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Résumé 
Ce mémoire de maîtrise a pour but de comprendre la conception de la littérature, 
de l'érotisme et de la pornographie de Nosaka Akiyuki (1930-), à partir d'une 
lecture de son premier roman, intitulé Les Pornographes, ainsi que de certains 
essais rédigés durant la même période. Dans le contexte des changements 
politiques et idéologiques des années 60 ponctués par les manifestations 
étudiantes, les Olympiques de Tokyo en 1964 et la montée du Japon comme 
puissance économique, les écrits de Nosaka utilisent des thèmes qui reviennent 
fréquemment dans la littérature japonaise de l'époque, par exemple le corps 
(nikutai), les souvenirs de la guerre, l'aliénation causée par la production 
effrénée de biens de consommation et la sexualité (sous la forme de l'érotisme 
et de la pornographie) dans le but de remettre en question l'ordre social et de 
mettre de l'avant une nouvelle conception de la littérature. Afin de comprendre 
la critique de la société et de la littérature institutionnalisée (bundan), le roman 
Les Pornographes sera analysé à partir de deux cadres théoriques différents, 
mais complémentaires. 
Tout d'abord, les théories de la performance seront utilisées en tant que concept 
heuristique. Cela nous permettra de montrer de quelle façon Nosaka élabore 
une critique des pratiques artistiques à l'intérieur de l'espace littéraire. Cette 
critique, articulée autour d'une représentation des pornographes en tant 
qu'artistes soumis aux impératifs économiques ainsi qu'aux attentes esthétiques 
de la société moderne, transcende une simple posture de la dénonciation. Par 
ailleurs, nous allons analyser l'aspect auto-réflexif du roman, structuré autour 
d'une apologie ironique du dialecte du Kansai à l'intérieur du récit, renforcé par 
l'omniprésence du dialecte du Kansai dans la narration. Ce chapitre non 
seulement explique de quelle manière Nosaka se positionne dans les débats 
intellectuels du Japon de l'après-guerre, mais démontre que sa conception de la 
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littérature et de la société est proche de certains penseurs européens tels que 
Guy Debord, Gilles Deleuze et Georges Bataille. 
Ensuite, nous allons prendre en compte la question de la représentation de la 
sexualité ou de son absence à l'intérieur d'un roman qui semble être, lorsque 
l'on considère le titre, à propos de la pornographie. Ce paradoxe nous 
permettra de démontrer que le sujet du roman de Nosaka n'est pas la 
représentation de la sexualité, mais bien comment les représentations de la 
sexualité ont une influence sur ceux qui en font l'expérience. Nous allons 
démontrer que, pour Nosaka, un discours critique sur la pornographie peut 
mener à une nouvelle esthétique et aider les gens en marge de la société à 
s'exprimer. 
Mots-clés: Nosaka Akiyuki, érotisme, pornographie, études de la performance 
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Abstract 
The purpose of this thesis is to understand N osaka Aki yuki' s (1930-) 
conception of literature, eroticism and pornography through a close reading of 
his first novel, The Pornographers (1966), and sorne of his essays published 
during the same period. In the context of political and ideological changes of 
the 1960's, marked by student activism movements, the Tokyo Olympics in 
1964 and the rise of Japan as an economic power, Nosaka's writing uses 
recurrent themes of Japanese literature at the time, such as the body (nikutai), 
war memories, alienation from modern modes of production, and sexuality 
(eroticism/pornography), in order to question the social order and bring to the 
fore a new conception of literature. In order to understand Nosaka Akiyuki's 
criticism of society and institutionalized literature (bundan), The 
Pornographers will be read through two different, but complimentary, 
theoretical frameworks. 
First, perfonnance theories will be used as a heuristic concept. This will allow 
us to show how Nosaka e1aborates a criticism of art within the 1iterary space 
that transcends a mere denunciating posture, through his depiction of 
pornographers as artists submitted to modern society' s economic imperatives 
and aesthetic expectations. We will also analyze the self-reflexive aspect of the 
novel that is structured around an ironic apology for Kansai-dialect in the 
narrative paralleled with the omnipresence of the Kansai-dialect in the narration. 
This chapter not only illustrates how Nosaka positions himself within the 
intellectual debates of postwar Japan, but shows that his conceptions on 
literature and society are close to sorne of his European contemporaries like 
Guy Debord and Gilles Deleuze and Georges Bataille. 
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Second, we will consider the question of the representation of sexuality or its 
lack, within a novel that seems to be, based on the title, about pomography. 
This seemingly obvious paradox will allow us to demonstrate that Nosaka's 
subject is not the representation of sexuality, but how representations of 
sexuality affect those who experience them. In this chapter, the concept of gaze 
and the discourse on pomography will structure our argument. We will show 
that, for Nosaka, a critical discourse on pomography can lead to a new aesthetic 
and allow people on the fringe of society to express themselves. 
Keywords: Nosaka Akiyuki, eroticism, pomography, performance studies 
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Introduction: Entre littérature et vie quotidienne: l'œuvre de 
N osaka Akiyuki 
Même s'il existe quelques traductions en français l et en anglais2, l'œuvre de 
Nosaka Akiyuki, auteur marquant du Japon d'après-guerre, demeure presque 
inconnu du public occidental. Pourtant, Nosaka a été un écrivain prolifique à 
partir des années soixante et ce jusqu'au début des années 2000, après avoir 
été obligé de ralentir ses activités en raison de la maladie, publiant des romans, 
des contes, des essais. Né en 1930 dans la préfecture de Kanagawa, après des 
études en littérature française à la prestigieuse université de Waseda, il devient, 
au début de la trentaine, un romancier qui attire l'attention avec la publication 
d'un roman intitulé Les Pornographes, qui sera suivi par la parution, en 1967, 
d'un récit pseudo-autobiographique, Le Tombeau des Lucioles, qui lui 
permettra de remporter le prix Naoki. Par la suite, il écrira de nombreux essais 
et nouvelles. En parallèle de sa carrière d'écrivain il pratiquera plusieurs 
métiers. D'ailleurs, cette polyvalence, qui n'est pas toujours bien perçue par 
les milieux littéraires japonais, est utilisée par l'édition française Picquier pour 
vendre ses romans en traduction. Comme on peut le lire en quatrième de 
couverture de l'édition française des Pornographes: 
Rarement un écrivain n'a aussi bien couché avec son époque: tour 
à tour fendeur de bois, vendeur de sang, de poubelles, laveur de 
chiens, terrassier, expert en tests d'intelligence, parolier, scénariste, 
sénateur, avant de devenir l'écrivain de légende que l'on connaît 
aujourd'hui3• 
1 Il existe au moment de la rédaction de ce mémoire 5 titres de Nosaka disponibles aux 
éditions Picquier, essentiellement des romans, en plus de la traduction des Embaumeurs par 
Actes Sud et des Contes de guerre au Seuil (voir la bibliographie). À ce jour, il n'existe pas 
de traductions des essais de Nosaka. 
2 Il n'existe, en version anglaise, que quelques traductions de nouvelles publiées dans des 
anthologies et le roman The Pornographers . 
3 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, traduction de Jacques LalIoz, Paris, Picquier poche, 
1996, quatrième de couverture. 
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Si on ignore le fait que cette biographie a pour but de mettre l'accent sur la 
personnalité aventurière de Nosaka afin de vendre ses romans en créant un 
sentimenfd'adéquation entre la vie de ses personnages et la sienne pour mieux 
se conformer à l'air du temps qui demande un certain élément 
d'autobiographie, de « vérité» à l'intérieur d'une fiction pour qu'elle puisse 
justifier sa pertinence et qu'elle parle de lui comme un écrivain de légende (au 
Japon peut-être, en France ou en Amérique on commence à découvrir son 
œuvre), elle a le mérite de résumer en quelques lignes l'importance qu'avait 
pour Nosaka son implication dans la vie publique comme façon d'intervenir 
dans les débats sociaux et comme moyen de propager son image. Nosaka, 
bien que pour des raisons différentes, a suivi l'exemple de Mishima Yukio qui, 
à travers des apparitions cinématographiques, des recueils de photographies et 
différentes interventions médiatiques, a façonné une image de soi, un ethos, où 
la distinction entre la vie et l'œuvre d'un écrivain devient de plus en plus 
difficile à faire. J'emploie ici le mot « ethos )} afin de m'éloigner des termes 
de «pacte autobiographique» et d' « autofiction » qui sont très à la mode 
aujourd'hui. Ces termes, en plus d'avoir perdu leur signification avec les 
années en raison d'un effet de mode ne conviennent pas à la démarche de 
Nosaka. Il existe plutôt chez Nosaka un désir de devenir une icône culturelle4 
et de donner de la force à son message en le démultipliant sur plusieurs 
supports médiatiques et en faisant contribuer son corps à cette machine 
rhétorique. En effet, Nosaka invite le lecteur de ses œuvres à créer des 
parallèles entre ce qu'il présente de sa vie (dans les médias ou dans ses écrits 
pseudo-autobiographiques), le contexte historique (la guerre, l'après-guerre 
ainsi que le retour du Japon comme puissance économique à partir des années 
60) et les grands thèmes qu'il veut aborder (la question de la performance, du 
4 Au Japon, on peut considérer qu'il continue à avoir ce statut d'icône. Du moins, si l'on se fie 
à la diffusion de son image dans certaines revues et quelques magazines, la popularité de son 
site Internet (il a été parmi les premiers auteurs de la génération des années soixante à avoir 
son site Internet) et la disponibilité de son œuvre dans la chaîne de librairie Village Vanguard, 
point de vente principal de la culture underground industrialisée. 
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langage, de l'érotisme/pornographie). Afin de respecter la démarche 
intellectuelle de Nosaka, je vais tout d'abord faire un survol des différents 
thèmes présents dans son œuvre, expliquer comment ils sont liés au contexte 
historique et à la mise en scène de sa vie dans ses essais. Ensuite, je vais voir 
comment l'exploitation de ces thèmes par Nosaka a influencé la réception de 
ses textes ainsi que sa réputation au Japon et sur la scène internationale. 
Un auteur encore méconnu: quelques considérations sur les thèmes et la 
réception de l' œuvre de Nosaka Akivuki 
Indépendamment du genre littéraire que Nosaka emploie, plusieurs thèmes, 
tels que le corps, la représentation de la sexualité, le yakeato-yamiichi, la 
perfonnance, la langue, viennent donner une cohérence à une œuvre qui 
autrement pourrait être considérée comme éclectique. Celle-ci est avant tout 
définie par le souci de rendre compte de l'impact des problèmes sociaux et 
économiques du Japon, causé par une politique impérialiste de colonisation de 
l'Asie à partir de l'ère Taisho (1912-1926) jusqu'à la défaite de 1945, sur la 
vie quotidienne des Japonais, surtout ceux qui ont été abandonnés par une 
idéologie qui ne savait que faire des gens qui ne participaient pas pleinement, 
sans s'opposer, au système en placeS. Cette critique de l'impérialisme japonais 
a mené Nosaka, d'une part, à être un fervent défenseur des valeurs pacifistes et, 
d'autre part, à critiquer toute société qui sacrifiait l'individu au profit d'un 
idéal. Dans son œuvre, cette critique est souvent représentée à travers les 
plaisirs et les souffrances du corps, un corps en quête de satisfaction, surtout 
de satisfaction sexuelle, limitée, avant tout, par les contraintes sociales, 
souvent intériorisées par les individus, issues d'une volonté de les contrôler à 
des fins militaires ou capitalistes. D'ailleurs, Nosaka s'est attaqué à plusieurs. 
5 Au sujet du climat d'oppression qui régnait durant la période de la guerre du Pacifique voir le 
roman Senno Kappa, Shonen H (Un jeune garçon qui s'appelle H), tome l, Tokyo, Kodansha, 
c.1999, 447 p. En plus d'être un ami et un collaborateur de Nosaka Akiyuki, Senno Kappa est 
un écrivain de la région du Kansai (Kobe, Osaka, Kyoto). 
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reprises à l'idéal de production et de consommation capitaliste mis de l'avant 
par les institutions japonaises, à partir des années soixante et soixante-dix, 
qu'il voyait comme une nouvelle forme, plus subtile, de l'impérialisme et du 
colonialisme japonais6. En ce sens, Nosaka fait bien partie de l'esprit de son 
temps qui est caractérisé par une obsession du corps comme moyen de 
s'opposer à des discours dominants. Comme l'écrit Igarashi au sujet de la 
culture littéraire d'après-guerre: 
The struggle for survival in the immediate postwar years was also 
a process to recover the bodily senses, and particularly sexuality in 
its keenest form. Sexual enjoyment marked the postwar liberation 
of Japanese bodies and expressed defiance of the regulatory regime 
that demanded bodily sacrifices. [ ... ] Attentive care for bodily 
functions and senses was a means of moving beyond the state' s 
regulatory mandates. The postwar culture emerging out of the 
black-market ex.periences celebrated sexuality as the embodiment 
of bodily senses . 
Dans l'œuvre de Nosaka on retrouve les thèmes principaux décrits par 
y oshikuni, le corps, la représentation de la sexualité, le marché noir, tous 
6 Comme nous allons le voir dans le deuxième chapitre sur la performance, la conception de 
Nosaka du capitalisme japonais se rapproche de l'idée que se fait Nishikawa Nagao de la 
colonisation de l'intérieur. Voir Nishikawa Nagao, Shinshokuminchiron, Tokyo, Heibonsha, 
2006,270 p. 
7 Yoshikuni Igarashi, Bodies of Memory: Narratives of War in Postwar Japanese Culture, 
/945-/970, Princeton, Princeton University Press, 2000, p. 55. Durant l'ensemble de ce 
mémoire, je vais faire référence à plusieurs reprises à ce livre de Yoshikuni. En plus d'être 
une des très rares études qui analysent, quoique partiellement, les romans de Nosaka (en fait, 
seulement Le Tombeau des Lucioles et Les Algues d'Amérique sont cités), elle donne un 
contexte global sur la question du corps dans le discours social du Japon d'après-guerre. Le 
seul problème avec cette étude d' Igarashi est, comme je vais le démontrer, de tomber dans des 
considérations trop générales sur la société japonaise d'après-guerre et de réduire certains 
textes littéraires à la dimension de documents historiques, en ignorant parfois leurs dimensions 
polyphonique et ironique. Je suis en partie en désaccord avec sa façon de mettre en parallèle 
le travail de Nosaka et celui de Mishima. Comme dans ce passage où il écrit: 
ln the bright, sanitized space of the 1960s Japan, memories of the war lost their 
reference points, at least according to the assessments of the writers Nosaka 
Akiyuki ad Mishima Yukio. 80th Nosaka and Mishima, however, clung to the 
physicality of bodies as their last resort for a reconciliation with the past. [ ... ] 
80th Nosaka and Mishima deploy the theme ofrepetition as a means with which 
to re-present the trauma of Japan's defeat. (p.164) 
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présentés comme façon de réagir à l'héritage de la deuxième guerre mondiale. 
Cependant, Nosaka, contrairement à plusieurs auteurs de son époque, en même 
temps qu'il utilise ces éléments comme façon de Critiquer la société japonaise 
est souvent très critique vis-à-vis d'eux (il ne va pas aussi loin, par exemple, 
que Sakaguchi Ango). Le corps, la sexualité, le marché noir, même s'ils 
permettent de dévoiler les failles d'une société qui se cherche, sont eux-mêmes 
imparfaits. L' œuvre de Nosaka exprime un mouvement de va-et-vient entre la 
dénonciation par le corps des problèmes sociaux et une remise en question des 
désirs charnels qui sont autant une force créatrice qu'une source de destruction. 
Le corps est autant une source de plaisir que de souffrance. La représentation 
de la sexualité n'est pas une réalité, mais bien un idéal à atteindre. Cet idéal 
est souvent celui des gens ordinaires qui tentent de trouver une façon de 
s'émanciper d'une existence qui ne leur convient pas. En ce qui concerne le 
marché noir, Nosaka, comme le fait d'ailleurs remarquer Igarashi dans son 
étude (sans toutefois pousser l'analyse de cette idée), le considère dans un 
contexte plus large que le font plusieurs de ses contemporains. Chez Nosaka, 
il est surtout question non pas de marché noir, mais bien de yakeato et de 
yamiichi. Ces deux mots signifient respectivement « décombre ) et « marché 
noir ). Nosaka fusionne ces deux mots afin d'en faire un seul terme le 
yakeato-yamiichi qu'il considère comme un concept-clé pour comprendre son 
œuvre. Comme il l'écrit dans ses essais: 
'l' < l'i, :w:~L-C, )l'R:~/J,~~~< /)t ~ t, -'én03'}·(/) 
/j,~5t.~ < /)t ~ tft < -C, *S~I'i, :b;6~#~J&-J'JiMm-",(/)[ê] 
'Jm ~ , (/) J$ (/) J: ? h= < ~ iJ \ *- T (/) t:: 6 ? è ,~, ? 0 ~ $ &: 
%t(/) § Él~ t, JEIv'"(' L * -0 t:.~tm~~r~~c%tT oil~;m(/) 
/)t ~ tftv\, II' < l'i LiJ)L, fi:iJ)ft~tnlfftGftv\è,~, 
-0-Cv\o L.-, v\;5 ;5iJ\El~(/)§~(/).rZoftGlj·, it< 0,71--
(/) t::ntC t, tI' < (/)t14~-t 0 tit~7.l~.tt 0 iJ\ 2:::, ~ *- l v '\ 
0 0 #~IMFMm '::'-'él'i, :biJ~~&Mft(/)t::o 
Je n'ai pas l'intention, consciemment, d'écrire des romans heureux 
ou n'importe quelle autre sorte de romans en définitive; je reviens 
constamment aux décombres brûlants et au marché noir, et je me 
répète comme un oiseau qui chante. Je n'ai pas l'intention de 
m'opposer à la guerre ni de composer un requiem pour mes parents 
morts et leur vie perdue, mais je pense que je me dois d'écrire. 
Même si je semble utiliser des mots arrogants, je crois être le seul 
à pouvoir écrire à propos de cet univers que j'ai en tête. Je 
considère sans hésitation les décombres brûlants et le marché noir 
comme mon pays natal [furusato t 
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Bien qu'il ait une origine historique et, dans une certaine mesure 
autobiographique9, le yakeato-yamiichi, son pays natal, est bien sûr, avant tout 
un pays fantasmé, imaginaire lO• La façon dont il est présenté dans les écrits de 
Nosaka semble montrer que c'est un espace cruel, mais libre, où toutes les 
voix peuvent s'exprimer sans la crainte d'un jugement moral. Le projet de 
Nosaka n'est pas de rendre compte d'une idéologie, mais d'un univers. Il 
cherche à trouver un lieu intermédiaire, qui représente à la fois les souffrances 
de la deuxième guerre mondiale et la culture pacifique naissante, la pauvreté et 
8 Nosaka Akiyuki, Nosaka Akiyuki essei corekushon 2: yakeatoyamiichiha, Tokyo, Chikuma, 
2004, p.65-66. (Ma traduction). Il est important de remarquer que même si dans ce passage il 
met l'accent sur le fait qu'il ne pratique pas une littérature engagée, il h'en demeure pas moins 
que dans d'autres essais, il défend une position pacifiste et que dans ses romans une critique de 
l'impérialisme est implicite. Dans cette citation, Nosaka veut montrer qu'il est avant tout un 
romancier, c'est-à-dire qu'il veut rendre compte, sans un jugement moral, sans avoir une thèse 
à défendre, d'un univers. Ailleurs, il contredira cette affirmation. En fait, cette citation rend 
compte d'un désir de se positionner, de façon rhétorique, comme un auteur qui a vécu la 
deuxième guerre et le marché noir et qui a le devoir de mémoire de transmettre de façon 
objective cette expérience. 
9 Le yakeato-yamiichi est une réalité historique. En raison des bombardements américains 
intensifs durant la deuxième guerre mondiale, plusieurs villes, dont Tokyo, ont été 
pratiquement détruites par le feu, d'où le terme yakeato. De ces décombres brûlants, plusieurs 
personnes ont construit les étales qui serviront, au début de l'Occupation à distribuer, sous la 
forme d'un marché noir, les denrées nécessaires à la subsistance de la population japonaise. 
Nosaka met l'accent sur le lien entre les bombardements américains comme moyens concrets 
et métaphoriques de la création du marché noir. 
JO La notion de pays natal ifurusato) est particulièrement importante dans la culture japonaise. 
On retrouve de nombreuses références au pays natal dans les chansons (surtout les enka, forme 
pseudo-traditionnelle de chanson populaire), la littérature, voir dans les commerciaux télévisés 
(les agences de voyage qui tentent de mousser les ventes du tourisme local). Le pays natal, 
soi-disant abandonné au profit des grandes villes, comme Tokyo ou Osaka, est une source de 
nostalgie et de mélancolie inépuisable. Pour de nombreux Japonais d'aujourd'hui qui sont nés 
et ont grandi dans des grandes villes, le pays natal est avant tout un idéal fantasmé. Puisque le 
pays natal est un topos, un stéréotype un peu trop répandu, Nosaka depuis quelques années en 
nuance son utilisation, comme dans l'introduction au recueil d'essais yakeatoyamiichiha où il 
écrit que le yakeatoyamiichi n'est pas véritablement son pays natal. 
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la richesse, les contraintes et la liberté totale afin de mettre en images sa 
critique de la société japonaise et des dérives contemporaines. Il cherche à 
s'opposer; à partir de la périphérie, à partir d'un non-lieu, aux politiques 
colonialistes et capitalistes qui ont caractérisé le Japon durant la guerre et 
après le retour à la prospérité dans les années soixante. Le yakeato-yamiichi 
était tellement important pour Nosaka qu'il a même tenté de fonner un groupe 
littéraire autour de l'utilisation de ce concept (yakeato-yamiichi-ha). Même si 
ce projet ne s'est pas véritablement concrétisé, il pennet de voir à quel point il 
considérait ce concept comme représentatif de la littérature japonaise d'après-
guerre, du moins de sa littérature Il . 
Cette littérature du yakeato-yamiichi peut être définie par un autre aspect: 
celui du langage. L'œuvre de Nosaka est structurée autour d'une obsession de 
la langue. Dans ses romans, il fait référence constamment au dialecte du 
Kansai (la région de Kobe, Osaka et Kyoto) et ses personnages s'expriment 
dans cette langue. En plus d'avoir pour conséquence de situer clairement 
l'action dans une région donnée, les quartiers marchants d'Osaka, cette 
utilisation de la langue du Kansai pennet de créer, d'une façon similaire au 
yakeato-yamiichi, une littérature de la périphérie (sans être pour autant une 
littérature régionale comme plusieurs l'ont caractérisé) qui s'oppose aux 
politiques militaristes et, durant les années soixante, capitalistes, de Tokyo. En 
ce sens, l'utilisation de la langue par Nosaka renforce son esthétique du 
yakeato-yamiichi. La langue du Kansai perfonne dans le roman, à travers le 
dialogue des personnages, le projet du yakeato-yamiichi. 
Il Le yake-ato et le yamiichi ne sont que deux des concepts-clés qui structurent l'univers 
romanesque et artistique de Nosaka. Dans la majorité de ces écrits apparaissent certains 
concepts tels que: la pornotopie, le playboy, le pornographe, Marilyn Monroe no 
returns. Nosaka revient fréquemment sur ces concepts dans plusieurs textes, autant les romans, 
les essais que les chansons. Le retour de ces concepts aide à donner une cohérence à ses 
œuvres et donner dans la force à ses idées à travers la répétition. 
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D'ailleurs, comme nous allons le voir dans le premier chapitre de ce mémoire, 
cette question de la performance est extrêmement importante pour Nosaka. En 
plus de la performance du langage qui sert à transmettre un sentiment 
d'opposition à la norme et à l'idéologie commune, symbolisé par le japonais 
standard de Tokyo, Nosaka utilise le concept de performance pour structurer 
une critique de la société japonaise des années soixante. Dans ses romans et 
ses essais, il est constamment question de la performance dans le contexte de 
la société capitaliste, qui force les individus à se vendre pour survivre et de la 
performance artistique qui est pervertie par le besoin de plaire aux autres. 
Cette façon de critiquer l'obsession de la performance dans le Japon des 
années soixante sert à mettre en lumière, d'une autre manière, les souffrances 
des gens ordinaires, constamment écrasés par une société qui tente de les 
contrôler, depuis l'ère Taisho, soit à travers l'impérialisme et le militarisme, 
soit à travers l'idéologie capitaliste et transnationale (ce qui mènera, de nos 
jours, à la question de la globalisation). 
La dénonciation de l'aliénation sociale ainsi que la mise en scène, de type 
carnavalesque, de personnages marginaux et anticonformistes a permis à 
Nosaka d'obtenir une notoriété et un succès populaire certain durant les années 
soixante et soixante-dix. De grands écrivains et intellectuels dont Mishima 
Yukio et Shibusawa Tatsuhiko vont défendre et louanger à plusieurs reprises 
les romans de Nosaka. Cependant, cette popularité ne s'est pas traduite par un 
succès international ni par un engouement universitaire marqué pour l'étude de 
ses romans ou ses essais, au Japon. Même si certains avatars de son œuvre, 
essentiellement des adaptations cinématographiques tel que Le Tombeau des 
Lucioles /2, connaissent des succès populaires et sont devenus la source 
12 En général, le public japonais connaît Nosaka Akiyuki le polémiste et l'entertainer, celui 
qui apparaît dans les talk-shows ou qui compose des chansons populaires ou de la musique 
pour des commerciaux télévisés. Son œuvre romanesque demeure dans son ensemble peu 
connue, à l'exception peut-être du Tombeau des lucioles (Hotaru no haka) qui grâce à une 
adaptation cinématographique du studio d'animation Ghibili dont le directeur, Miyazaki 
Hayao, est le célèbre réalisateur de Princess Mononoke et de Spirited Aw({V, a été davantage 
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d'études académiques, Nosaka demeure, autant au Japon qu'en Europe, un 
écrivain un peu marginal surtout adulé par certains groupes d'intellectuels13 
(enjaponàis bunkajin). 
En fait, malgré qu'il ait été, et demeure, un des plus importants écrivains et 
intellectuels de son époque, Nosaka n'est pas aussi connu et reconnu sur la 
scène internationale que certains auteurs d'après-guerre tel que Mishima 
Yukio, Inoue Yasushi ou Oe Kenzaburo. Il faut dire que la littérature 
japonaise dans son ensemble, malgré une production intérieure soutenue et une 
vie intellectuelle forte, n'est pas toujours très bien représentée sur la scène 
internationale. Il est encore tout de même difficile pour un écrivain japonais 
de se tailler une place dans le panthéon de la littérature mondiale. Les 
écrivains japonais n'ont pas accès à une machine promotionnelle cornparable 
aux écrivains américains ou anglais, voir français, même si le Japon est lui-
même un grand consommateur de littérature étrangère en traduction. Comme 
l'écrit Takayuki Tatsumi : « As far as "literature" is concerned, Japan has been 
a country of excessive importation, not excessive exportation. This kingdom 
of translation is very good at translating and popularizing foreign cultures, 
however invisible Japan itself is to other nations, because it do es not translate 
diffusé. Ce roman, basé sur des éléments autobiographiques, raconte les peurs et misères de 
deux orphelins durant la deuxième guerre mondiale. Le ton mélodramatique du film, en ce 
sens peu fidèle au roman, a permis au Tombeau des lucioles de devenir un classique, presque 
immanquablement diffusé dans les écoles primaires comme une façon de promouvoir l'esprit 
pacifiste. Cependant, les divergences de ton entre le film et le roman d'origine, ainsi qu'entre 
le Tombeau des lucioles et la majeure partie de l'œuvre romanesque de Nosaka, ont empêché 
le succès de l'adaptation cinématographique du Tombeau des lucioles d'avoir un véritable 
impact sur la reconnaissance de l'ensemble de son œuvre. En défmitive, Nosaka Akiyuki a eu 
de nombreux succès tout au long de sa carrière, mais ces succès ont été largement 
compartimentés. 
13 Cette adulation de certains intellectuels a pris plusieurs formes au cours des années. 
J'aimerais citer la publication en 2005 d'un numéro entier de la revue Eureka consacré 
uniquement à l'œuvre de Nosaka ainsi qu'à sa vie d'artiste. Plusieurs admirateurs et amis de 
Nosaka analysent non seulement quelques uns de ses écrits majeurs, mais aussi son 
implication dans la vie publique. Ce numéro d'Eureka semble considérer ces deux aspects de 
la carrière de Nosaka comme complémentaires, permettant de comprendre de façon globale la 
représentation de Nosaka dans son discours, en d'autres mots, son ethos. Yureka, vol. 37, n.13, 
décembre 2005, 213 p. 
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and export many of its own national literary products,14 ». Dans le cas de 
Nosaka, les causes de cette absence de reconnaissance sont multiples et 
complexes. Premièrement, comme je l'ai mentionné, Nosaka a été, jusqu'à 
maintenant, très peu étudié par des critiques universitaires ou des intellectuels 
japonais. Ceci s'explique en partie par son refus de s'associer au bundan, 
l'establishment littéraire japonais, et par son désir de développer, en parallèle 
de sa carrière d'écrivain, une carrière médiatique en tant que commentateur de 
l'actualité et artiste, ce qui a miné, pour plusieurs, sa crédibilité en tant 
qu'écrivain. Pendant plusieurs années, Nosaka a multiplié les apparitions sur 
diverses tribunes, allant même jusqu'à briguer un siège au sénat japonais (le 
poste de sangiingiin). Ces apparitions radiophoniques et télévisuelles souvent 
caractérisées par l'expression très directe d'idées controversées (les émissions 
auxquelles il participait fomentaient la controverse) et d'une pensée considérée 
comme misogyne (l'ironie de Nosaka ne semblait pas être comprise) ont été 
vivement critiquées par certains penseurs. En fait, sa carrière médiatique a été 
perçue par plusieurs, autant par les critiques japonais que par les universitaires 
occidentaux comme un divertissement qui l'éloignait de sa carrière d'écrivain. 
Au lieu de considérer la médiatisation d'un écrivain comme productrice de 
sens, comme le font certains intellectuels qui défendent Nosaka (la revue 
Eureka) ces critiques la voient comme une simple distraction, comme une 
façon d'utiliser le crédit gagné en tant qu'écrivain afin de propulser une 
carrière de personnalité publique souvent moins exigeante et plus lucrative que 
la carrière de romancier. Comme les auteurs du Cambridge Encyclopedia of 
Japan : « Writers in Japan are public figures, and they even, like Mishima or 
the author of grotesque novels, Nosaka Akiyuki, use the media for their own 
14 Takayuki Tatsumi, Full Melal Apache: Transactions Belween C)!berpunk Japan and Avan/-
Pop America, Duke University Press, 2006, p. 171. Cette idée d'une obsession de la 
traduction sera importante dans le reste de ce mémoire dans la mesure où la question de la 
représentation des corps, en d'autres mots de la performance et de l'érotisme, se pose pour 
plusieurs intellectuels japonais en fonction de l'interprétation et de la traduction d'écrits 
occidentaux, surtout d'origine française. Un des célèbres critiques de Nosaka, Shibusawa 
Tatsuhiko, est essentiellement connu en raison de son travail de traducteur des écrits de Sade 
et de vulgarisateur de la philosophie de Bataille et de plusieurs penseurs français de l'érotisme. 
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narcissistic shoWmanship 15 ». POurtant, ces manifestations artistiques 
participent d'une réflexion sur la performance qui est au cœur de son œuvre. 
Deuxièmement, l'écriture de Nosaka est souvent associée à une littérature 
régionale, en raison de son emploi appuyé du dialecte du Kansai (la région qui 
comprend Kobe, Osaka, Kyoto), plus précisément du parlé d'Osaka. En plus 
de rendre la traduction de ses œuvres relativement difficiles (par exemple, en 
français, les traducteurs ont choisi d'adopter une forme d'argot pour rendre la 
différence entre le dialecte du Kansai et la langue standard de Tokyo), le parlé 
du Kansai renforce l'impression que Nosaka appartient à une littérature 
régionale, difficilement exportable et difficilement analysable. Finalement, 
l'emploi de discours littéraires très divers, mais liés à la culture populaire, on 
n'a qu'à penser aux discours sur l'érotisme et la pornographie qui reviennent 
constamment, l'ont confiné dans l'esprit de plusieurs dans la catégorie 
d'écrivain marginal. En fait, les choix esthétiques de Nosaka ont 
probablement limité, en partie, la diffusion de son œuvre. Cependant, comme 
nous le verrons, afin de remettre en question plusieurs idées reçues de la 
société japonaise des années soixante et soixante-dix, au sujet de la guerre, de 
15 Richard Bowring, Peter Kornicki, The Cambridge Encyclopedia of Japan, Cambridge, 
Cambridge University Press, 1994, p.39. Il faut dire que cette pratique est, au Japon, très 
courante et ne se limite pas aux écrivains. Encore aujourd'hui, plusieurs artistes qui se font 
connaître par un roman, une chanson, une pièce de théâtre ou un numéro d'humoriste utilisent 
cette notoriété pour apparaître ensuite dans plusieurs émissions de variétés et font profession 
de ta/ento, c'est-à-dire des gens qui utilisent surtout leur personnalité afm de se vendre et, par 
extension, vendre différents produits. Un exemple contemporain d'une personnalité qui 
évolue dans ce système est l'écrivain, par ailleurs très connu en Europe et en Amérique, 
Murakami Ryu. En plus de publier les romans à succès, il est l'animateur d'une émission 
hebdomadaire et fait des entrevues pour des sites Internet. Comme nous allons le voir dans la 
suite de ce mémoire, Nosaka s'intéresse dans son œuvre à la question de la représentation de 
soi (d'un eth os) ainsi que de la performance. Il n'est donc pas étonnant que Nosaka ait décidé, 
à travers une vie de personnalité publique de vivre ce qu'il remettait en question à l'intérieur 
de ses romans. Par ailleurs, il est important de remarquer que les raisons qui ont poussé 
Mishima Yukio à apparaître dans les médias sont, quoique différentes de celles de Nosaka, 
tout aussi complexes. Surtout à la fm des années soixante et au début des années soixante-dix, 
Mishima a voulu utiliser les médias afm de défendre un retour à ce qu'il considérait comme 
les véritables valeurs japonaises, étouffées par les années de l'Occupation américaine et la 
colonisation culturelle de l'Occident ainsi que le désir du Japon d'entrer dans la communauté 
internationale à travers une idéologie capitaliste de consommation. 
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la société de consommation, de la sexualité, Nosaka avait besoin de se 
positionner comme un marginal. 
Méthodologie 
C'est donc les raisons mêmes qui ont poussé plusieurs critiques universitaires 
à ne pas aborder de front l'œuvre de Nosaka qui seront mon objet d'étude. La 
réflexion sur la perfonnance, la question du dialecte du Kansai et le discours 
sur la représentation de la sexualité seront les trois axes qui structureront ce 
mémoire de maîtrise. Ces trois éléments se retrouvent dans la majorité des 
textes de Nosaka. Cependant, dans le cadre de ce mémoire, je vais me limiter 
à l'étude d'un roman en particulier, Les Pornographes, que je vais mettre en 
parallèle avec des extraits de ses essais où Nosaka réfléchit sur sa pratique 
romanesque et sur les grands thèmes de son œuvre. Par ailleurs, je vais citer à 
plusieurs reprises les textes de Shibusawa Tatsuhiko, philosophe contemporain 
de Nosaka et traducteur japonais des écrits du Marquis de Sade afin de mettre 
en perspective les textes de Nosaka. Ce choix s'explique en raison des 
nombreuses affinités entre les deux auteurs, surtout au niveau de la question de 
l'érotisme, et par le fait que Shibusawa a servi à plusieurs reprises de 
défenseur de l'œuvre de Nosaka16. Par ailleurs, afin de donner un arrière-plan 
historique, je ferai référence au travail de John W. Dower et de Y oshikuni 
Igarashi. 
Ce mémoire comportera donc deux chapitres pnnClpaux qui porteront 
respectivement sur la question de la perfonnance et du langage ainsi que sur la 
représentation de la sexualité (ou son absence). Un dernier chapitre qui 
résumera l'influence de Nosaka sur la littérature et le cinéma japonais 
16 Le travail de Shibusawa est défmi par un souci pédagogique. À partir de ses essais et de ses 
traductions, il voulait présenter au public japonais des auteurs, autant japonais qu'étrangers 
(surtout français) peu connus à l'époque, souvent en raison de leur propension à aborder la 
question de l'érotisme. Nosaka fait partie de ces auteurs qu'appréciait Shibusawa. 
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(l'adaptation cinématographique des Pornographes par Imamura Shohei) 
servira de conclusion. 
Le premier chapitre consistera en une analyse du concept de performance dans 
la société d'après-guerre et dans l'œuvre de Nosaka. Le contexte historique 
permettra de mieux comprendre l'œuvre de Nosaka et, en retour, l'œuvre de 
Nosaka permettra de mieux comprendre la société japonaise de l'époque. 
J'utiliserai principalement les théories de la performance telles que 
circonscrites par un des piliers de cette discipline Richard Schechner. Ensuite, 
je mettrai en parallèle les textes de Nosaka où il est question de performance 
avec ceux de certains penseurs français, notamment Guy Debord et Gilles 
Deleuze, qui abordent des thèmes similaires environ à la même époque. Je 
considérerai la performance autant comme un concept philosophique qui décrit 
l'aliénation de l'homme dans le contexte de la société capitaliste qui met 
l'accent sur l'idée de production que comme un concept artistique. Finalement, 
j'avancerai que l'idée de performance est tellement importante pour Nosaka 
qu'elle influence même son esthétique romanesque. Sa façon d'utiliser la 
langue du Kansai à l'intérieur de ses romans est une façon de performer de 
façon esthétique sa critique de la société japonaise. Par ailleurs, tout au long 
de ce chapitre, il sera question du yakeato-yamiichi comme lieu idéal pour 
formuler cette critique de la performance. 
Dans le deuxième chapitre, il sera question de la représentation de la sexualité 
dans l'œuvre de Nosaka. J'utiliserai l'expression « représentation de la 
sexualité» parce que l'utilisation de la sexualité chez Nosaka oscille entre 
l'érotisme et la pornographie. Cette oscillation est d'autant plus difficile à 
saisir que Nosaka, dans ses romans, ne donne pas de représentations directes 
de la sexualité. Il est plutôt question dans son œuvre d'un discours sur la 
représentation de la sexualité. Ce discours offre autant une vision érotique que 
pornographique du monde. Cette vision est structurée autour de discours 
hybrides où une série de genres littéraires, appartenant essentiellement à la 
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culture populairè, viennent remettre en question les idées reçues sur la 
représentation de la sexualité en littérature, mais aussi au cinéma. Afin de 
comprendre l'aspect cinématographique et visuel qui influence de façon 
déterminante la conception de la représentation de la sexualité, je vais utiliser 
la notion de regard (<< le gaze », en anglais), telle que définie par les travaux de 
Todd McGowan. Cette notion du regard sera d'autant plus importante que 
plusieurs scènes du roman de Nosaka décrivent plutôt comment des 
personnages voyeurs font l'expérience des représentations de la sexualité que 
des scènes érotiques ou pornographiques. Cette façon de déjouer les attentes 
du lecteur en déplaçant le point de vue sera au cœur de l'originalité de la 
démarche esthétique de Nosaka. Par ailleurs, je vais montrer que l'esthétique 
de Nosaka correspond aux préoccupations de ses contemporains tout en 
critiquant une vision classique de la représentation de la sexualité. En effet, 
dans le Japon des années soixante, la représentation de la sexualité est une 
source de débats entre certains intellectuels qui désirent, à partir de l'érotisme, 
militer pour la liberté d'expression ainsi que pour l'importation de 
conceptions du monde venant de l'étranger, et les autorités japonaises 
(politiciens et tribunaux) qui, sous prétexte de protéger le public japonais des 
représentations obscènes, veulent à tout prix limiter la liberté d'expression des 
écrivains et cinéastes. Dans ce chapitre, je ferai intervenir encore une fois les 
écrits de Shibusawa Tatsuhiko. Je vais montrer que la conception de la 
représentation de la sexualité chez Nosaka s'inspire à la fois des débats des 
intellectuels japonais et de la conception européenne de la représentation de la 
sexualité afin de donner une conception de l'érotisme et de la pornographie qui 
dépasse la division occident-orient afin de contribuer de façon déterminante au 
développement de la représentation de la sexualité dans la littérature japonaise. 
De point de vue théorique plus général, mon analyse de la représentation de la 
sexualité sera inspirée par les travaux de Linda Williams, surtout son ouvrage 
intitulé Hard Core: Power, Pleasure, and the "Frenzy of the Visible". 
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Puisque un des thèmes pnnClpaux du roman Les Pornographes est la 
représentation cinématographique de la sexualité, il semble important de 
montrer comment ce roman à propos du cinéma a été adapté au grand écran et 
quels sont les changements esthétiques qui ont découlé de cette transposition. 
Dans le dernier chapitre, qui servira de conclusion à ce mémoire, il sera donc 
question de l'adaptation de l'œuvre de Nosaka, surtout au cinéma, ainsi que de 
son influence sur la littérature et le cinéma japonais. Principalement, 
j'analyserai comment Imamura Shohei adapte le roman Les Pornographes et 
comment cette adaptation viendra contribuer à l'influence de l'œuvre de 
Nosaka sur la littérature japonaise. Je vais alors avancer quelques pistes sur 
certains auteurs contemporains dont les préoccupations recoupent celles de 
Nosaka. D'autant plus, qu'il semble que la pertinence de son œuvre s'accroît 
avec le passage du temps. Comme le dit le titre du numéro de la revue Eureka 
(Yureka, si l'on suit la transcription japonaise), « Imakara Nosakada », 
« Aujourd'hui, c'est le temps de Nosaka ». 
Quand un pornographe devient artiste: Performance, 
performativité et la question du langage dans Les Pornographes 
Dans le chapitre d'introduction, j'ai fait un survol du contexte historique et 
social dans lequel Nosaka a écrit ses premiers romans et ses essais. J'ai aussi 
résumé les principales analyses en japonais et en anglais de ces textes 
littéraires et j'ai dressé une liste des œuvres disponibles en traduction française 
et anglaise. J'en suis arrivé à la conclusion que l'œuvre de Nosaka était encore 
peu connue autant du public japonais que du public nord-américain ou 
européen. De plus, la majorité des textes traduits, étudiés et diffusés sont ceux 
qui ont pour thèmes les souffrances de la deuxième guerre mondiale et 
l'humiliation de l'Occupation américaine, essentiellement Le Tombeau des 
lucioles (Hotaru no haka) et Les Algues d'Amérique (Amerika Hijiki) Ces 
analyses littéraires, souvent à caractère post-colonialiste, s'intéressent 
essentiellement au rapport qu'entretient Nosaka avec les souvenirs de la guerre 
et de l'après-guerre. Elles mettent l'accent sur le contexte socio-historique et 
sur le yake-ato et le yami-ichi non pas comme concepts, mais comme une 
réalité historique. Elles font de l'œuvre de Nosaka un témoin des changements 
radicaux qu'a connus la société japonaise durant et après la guerre. Elles 
voient dans l'œuvre de Nosaka l'expression du bouleversement de la majorité 
des Japonais face à ces changements. 
Dans ces analyses, bien que la question du corps soit considérée, dans un 
contexte social et historique l , souvent avec justesse, les critiques n'ont pas 
posé directement la question de la représentation de la sexualité dans les 
romans et les essais de Nosaka, si ce n'est pour dire que les protagonistes de 
ces histoires se sentent souvent humiliés sexuellement par le corps du soldat 
1 Le contexte esthétique n'est pas véritablement défini par ces auteurs. C'est pour cette raison 
qu'il me semblait important dans le chapitre précédent de définir ce contexte esthétique afin de 
le mettre en relation avec la situation sociale, politique et économique au Japon grâce au 
concept de performance. 
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américain qui semble plus fort physiquement et sexuellement que le corps du 
Japonais affaibli par les difficultés de l'Occupation. Selon une structure 
devenue archétypique dans la littérature et le cinéma d'après-guerre autant au 
Japon qu'aux États-Unis, le corps de l'Américain devient alors l'expression 
métonymique de la puissance coloniale et le corps du Japonais, féminisé, 
représente la puissance asiatique vaincue2. Comme l'écrit John W. Dower: 
« The eroticization of defeated Japan in the eyes of the conquerors took place 
almost immediately, creating a complex interplay of assumed masculine and 
feminine roles that has colored U.S.-Japan relations ever since3• » 
Bien que cet aspect soit présent dans les deux ouvrages de Nosaka qui ont été 
davantage étudiés jusqu'à maintenant, soit Le Tombeau des lucioles et Les 
Algues d'Amérique, la représentation de la sexualité possède une structure 
beaucoup plus complexe dans les romans et les essais qui traitent de la période 
qui suit l'Occupation américaine, soit les années soixante et soixante-dix. En 
ce sens, Nosaka s'inscrit dans l'esprit de son temps. Même si le spectre de la 
guerre et de la défaite est toujours présent lors de ces deux décennies, il 
s'estompe progressivement au profit du retour du Japon sur la scène 
internationale autant sur le plan politique qu'économique.4 Le corps japonais, 
qui n'est plus tout à fait celui du vaincu, semble vouloir reprendre sa place 
dans l'univers de la représentation. Ce retour du corps, dans l'œuvre de 
Nosaka, mais aussi chez plusieurs de ses contemporains, s'effectue à travers la 
2 Le thème de la sexualité aliénée, en raison de la défaite japonaise et de l'Occupation 
américaine, perdure dans la littérature japonaise contemporaine. On n'a qu'à penser aux 
romans de Murakami Ryu, notamment Bleu presque transparent et Misa Soup. Cependant, 
dans le cas de Murakami Ryu la figure de l'Américain déplace et radicalise les enjeux qui ont 
été exprimés par les auteurs de l'après-guerre. La figure de "Américain devient, à travers le 
regard du narrateur japonais, un stéréotype de perversion et une source de parodie. Il n'en 
demeure pas moins que même si le thème de l'Américain comme puissance sexuelle se 
transforme depuis une vingtaine d'années, il reste un sujet important pour plusieurs romanciers 
japonais. 
3 John W. Dower, Embracing Defeat: Japan in the Wake of World War Il, W.W. Norton 
Company, 1999, p. 137. 
4 Pour une analyse détaillée du contexte politique et économique de cette période en lien avec 
le concept de performance, voir le chapitre précédent de ce mémoire. 
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représentation exaltée du corps sexualisé, du corps qui tente de combler ses 
besoins sexuels ou qui est en train de les combler ou encore d'un discours sur 
la représentation de la sexualité. Ceci n'est pas surprenant considérant que, 
tout d'abord en littérature, et ensuite au cinéma, la représentation de la 
sexualité et certains discours qui lui sont connexes, comme l'érotisme, sont 
très présents dans le paysage culturel japonais de l'après-guerre, en raison de 
leur aspect radical et subversif: en premier lieu, ils sont un moyen d'oublier 
l'impérialisme japonais et de sublimer les complexes des Japonais vis-à-vis de 
l'Occupation américaine, ensuite ils deviennent un moyen pour les artistes de 
s'opposer au conformisme qui caractérise le retour à la prospérité dans le 
Japon d'après-guerre. Je vais donc essayer de comprendre ce mouvement qui 
commence dès l'OccupationS et qui se poursuit durant les années soixante et 
soixante-dix, années durant lesquelles la production romanesque de Nosaka est 
particulièrement fertile. 
Dans le présent chapitre, il sera plutôt question de la manière avec laquelle. 
Nosaka envisage concrètement les pratiques culturelles dans le Japon de 
l'après-guerre à la lumière de la mise en scène de ces pratiques dans le roman 
Les Pornographes. Je vais démontrer qu'une problématisation des pratiques 
culturelles est, pour Nosaka, une façon de non seulement mettre en perspective 
la juste représentation des traumas de la guerre, mais aussi d'exprimer 
l'aliénation vécue par certains Japonais qui, même s'ils gardent en eux le 
souvenir de la guerre, doivent maintenant s'adapter rapidement à la nouvelle 
société japonaise, bouleversée par de multiples changements, notamment 
d'ordre économique. D'autant plus que, selon Nosaka, les changements 
d'ordres social et économique qui ont lieu durant les années soixante, loin 
5 Ce mouvement qui commence à partir de l'Occupation est grandement influencé par le 
travail de plusieurs écrivains de l'ère Taisho comme Tanizaki Junichiro ou Edogawa Rampo. 
D'ailleurs, plusieurs écrivains de cette époque produisent encore des œuvres durant la période 
de l'après-guerre. Ils semblent vouloir reprendre le travail qu'ils avaient été obligés 
d'abandonner en raison de la censure très sévère mise en place par l'armée japonaise durant la 
guerre. 
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d'être un apport positif à la vie quotidienne des Japonais de la nouvelle 
génération, servent surtout à masquer l'incapacité de la société japonaise à 
donner uri sens aux souvenirs de la guerre, à confronter son passé impérial et à 
comprendre l'héritage de la modernité. Par ailleurs, je vais montrer que 
Nosaka s'interroge sur la capacité qu'ont certaines pratiques culturelles 
d'affecter le climat sociopolitique ambiant. Cette réflexion de Nosaka mène à 
une critique du statut de l'artiste et de l'intellectuel dans le contexte du retour à 
une prospérité économique au Japon durant les années soixante. En ce sens, 
Nosaka pourrait faire partie d'un mouvement que Livia Monnet considère 
comme « les critiques sans compromis de la position des intellectuels dans la 
société de consommation du Japon de l'après-guerre 6». Le roman Les 
Pornographes exprime donc un état intennédiaire de certains Japonais qui ont 
vécu le yakeato-yamiichi, avec ses souffrances et ses libertés, malS qUI 
doivent s'adapter à une nouvelle opulence minée de contraintes. Cette 
adaptation s'exprime dans le roman sous la fonne de crises de la 
représentation et de crises de la perfonnance. C'est-à-dire que le métier de 
pornographe devient une manière d'exprimer l'instrumentalisation des 
pratiques culturelles afin de faire oublier, d'une part, les traumas de la guerre 
et, d'autre part, l'aliénation de la société de consommation. Nosaka veut 
prouver que cette instrumentalisation de l'art crée de nouvelles fonnes 
d'aliénation qui sont difficiles à résoudre. En raison du désir d'évasion des 
pornographes et de leurs clients, combiné aux exigences de la société moderne 
(ou postmoderne en devenir), les personnages des Pornographes sont toujours 
en représentation, en perfonnance. En somme, le roman critique certaines 
fonnes de perfonnance et tente de trouver une manière de mettre en place de 
justes perfonnances. 
Dans ce chapitre, le concept de perfonnance sera utilisé comme une manière 
de comprendre le roman Les Pornographes ainsi que son rapport à la société 
6 Livia Monnet, La pensée japonaise du XX' siècle, « Introduction », Montréal, PUM, p.17. 
20 
japonaise et aux nouvelles fonnes d'expression artistique. Le mot 
perfonnance renvoie à un appareil critique complexe et diversifié qui rend ce 
tenne difficile à cerner7• Pour ma part, je vais mettre l'accent dans ce chapitre 
sur les théories de la perfonnance européennes qui sont contemporaines ou 
qui suivent le travail de Nosaka. Je pense surtout aux théories 
poststructuralistes (Deleuze, Baudrillard) et situationnistes (Debord) qui ont 
pour but de montrer l'aliénation de l'homme moderne face à une société. 
construite autour d'images et de structures qui renvoient à elles-mêmes selon 
un principe d'autoréflexivité. Comme l'écrit Deleuze dans un article sur la 
pornographie dans l'œuvre de Klossowski: « Nous cherchons plutôt la 
"structure", c'est-à-dire la fonne qui peut être remplie par les croyances, mais 
qui n'a nullement besoin de l'êtreS [ ... ] » Malgré les différences sociales et 
historiques (surtout au niveau de la question de la deuxième guerre mondiale), 
plusieurs aspects discutés par ces auteurs recoupent le discours japonais sur la 
perfonnance en général et les écrits de Nosaka en particulier. Je vais tenter de 
comprendre ce qu'est pour Nosaka et ses contemporains une perfonnance, de 
quelle manière les perfonnances structurent et créent une réalité sociale et 
comment les artistes peuvent contrer les perfonnances mises en place par les 
institutions dominantes sans tomber dans le piège du spectacle au sens où 
7 Pour une explication globale des différentes perspectives sur la perfonnance, voir l'ouvrage 
de Richard Schechner, Performance Studies: An Introduction, London, Routledge, 2002. En 
tant que discipline, les études de la perfonnance font leur apparition dans les années 70 pour se 
solidifier avec, entre autres, la création en 1981 à l'Université de New York (NYU) d'un 
département d'études de la perfonnance. Les études de la perfonnance sont au croisement de 
plusieurs disciplines (littérature, théâtre, danse, philosophie, anthropologie, histoire de l'art), 
mais veulent se distinguer en portant un regard nouveau sur ces disciplines. Les études de la 
perfonnance considérent toutes pratiques, surtout les pratiques culturelles, en tant que 
perfonnance. « When texts, architecture, visual arts, or anything else are looked at, they are 
studied "as" perfonnances.[ ... ] That is, they are regarded as practices, events, behaviours, not 
as "objects" or "things"» (p.2). Bien avant que les études de la perfonnance soient 
considérées comme une discipline, plusieurs critiques ont utilisé le concept de perfonnance 
comme outil d'analyse. Je ferai référence essentiellement à des critiques qui ont utilisé le 
concept de perfonnance avec la création des performance studies. 
8 Gilles Deleuze, Logique du sens, Paris, Minuit, coll. « critique», 1969, p.326. Cette citation 
fait référence à une nouvelle conception de la théologie comme une structure qui pennet 
d'accueillir des croyances sans avoir besoin de ces croyances pour exister. Cependant, cette 
posture peut s'étendre à un ensemble d'idéologies qui deviennent structures dans le cadre 
d'une société spectaculaire. 
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l'entend Debord.·· Puisque le mot performance recoupe un champ d'études et 
de pratiques très large, je vais tout d'abord considérer cette notion à partir du 
concept de restored behavior (comportement reconstruit). Comme l'écrit 
Richard Schechner: «Restored behavior is the key process of every kind of 
performing, in everyday life, in healing, in ritual, in play and in the arts. 
Restored behaviour is "out there", separate from "me". Performances are 
marked, framed, or heightened behaviour separated out from just living-
restored restored behaviour, ifyou will9• »Dans le cadre de l'œuvre de Nosaka 
(autant les romans que les essais), les restored behavior sont exprimés sous la 
forme de l'entre-deux, c'est-à-dire d'une scission qui nous fait comprendre la 
nature opposée et complémentaire de certains aspects de la vie sociale: la 
quotidienneté et la non-quotidienneté, le désir de se souvenir et celui d'oublier, 
le yakeato-yamiichi (les décombres des bombardements et le marché noir) et la 
ville moderne, les traumas de la guerre et la prospérité des années soixante, la 
figure de l'artiste et celle de l'homme d'affaires. De plus, la question de la 
performance permet à Nosaka de montrer que les Japonais des années soixante, 
en raison de leur désir irréalisable d'oublier les traumas de la guerre sont 
toujours en performance. Pour Nosaka, la performance peut être utilisée 
autant comme une façon de structurer que de déconstruire le réel, une manière 
d'oublier autant que de se remémorer. Ces éléments apparaissent clairement 
dans le roman Les Pornographes. 
La question de la performance, entendue au sens large du terme, traverse 
l'ensemble du roman Les Pornographes. Tout d'abord, elle s'exprime à 
travers la question du langage. Le roman Les Pornographes est construit 
autour de la performativité du langage qui permet de critiquer le statut du 
japonais dit standard (en japonais hyojungo), basé sur le dialecte de Tokyo. Il 
existe un effet de miroir entre la quête esthétique des personnages (les 
pornographes), exprimée dans de nombreux monologues qui font office de 
9 Richard Schechner, Performance Studies: an Introduction, p.28. 
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manifestes parodiques, et celle exprimée de façon performative dans le roman 
à travers un style qui est défini par une utilisation affectée du dialecte du 
Kansai (en japonais Kansai-ben) et du langage populaire. De plus, cette 
réflexion sur le dialecte est mise en parallèle avec celle sur la question du 
corps en performance. Je vais montrer que cette posture intellectuelle de 
Nosaka n'est pas sans faire penser à celle de Klossowski telle que conçue par 
Deleuze selon laquelle: «l'obscène n'est pas l'intrusion du corps dans le 
langage, mais leur commune réflexion, et l'acte du langage qui fabrique un 
corps pour l'esprit, l'acte par lequel le langage ainsi se dépasse lui-même en 
réfléchissant le corps 1 0» Par la suite, le langage prend donc une signification 
plus large et renvoie au langage cinématographique et au corps comme une 
source sémantique. La trame narrative des Pornographes met en scène 
plusieurs types de pratiques qui sont conçues comme des performances. On 
n'a qu'à penser à la manière dont Subuyan divertit des employés de bureau 
grâce à ses talents d'acteur, aux faux cours de chikan, à l'entraînement des 
prostitués, à la mise en scène des orgies. Comme je vais le montrer à partir 
d'une analyse détaillée de quelques passages, la performance de Subuyan et 
des autres pornographes est une manière de critiquer le statut de l'artiste et de 
l'intellectuel dans le Japon de l'après-guerre parce qu'il entretient des rapports 
de connivence malsains avec une société de consommation qui tente de faire 
oublier à tout prix les traumas de la guerre et le passé impérialiste japonais. 
Finalement, j'analyserai le statut de la performance cinématographique dans le 
roman qui semble, grâce à l'avènement d'un nouveau langage, pouvoir 
contribuer au renouvellement de plusieurs discours. 
J'analyserai dans cet ordre trois aspects principaux: la performance du corps, 
la performance cinématographique et la performance du langage. J'ai choisi 
de considérer ces trois aspects dans cet ordre puisqu'il me semble que les 
considérations sur le langage unissent la représentation de la 
10 Gilles Deleuze, Logique du sens, p.326. 
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sexualité et du corps en performance. Bien que la question du langage 
apparaisse dès les premières lignes, il me semblait important d'établir tout 
d'abord les raisons qui justifient ce choix esthétique. 
Avant de plonger dans l'analyse du roman Les Pornographes, je vais montrer 
que la préoccupation de Nosaka pour la performance n'est pas étrangère à la 
situation politique, économique et sociale du Japon durant les années soixante. 
En fait, j'avance que les années soixante au Japon sont définies par une 
obsession pour la performance dans toutes les acceptions du mot Il : de la 
performance de l'économie, à la performance sportive, en passant par la 
performance individuelle qui donnera naissance à un être en performance, en 
perpétuelle représentation. Par ailleurs, certaines institutions ont tenté 
d'utiliser différentes manifestations politiques, culturelles, sportives et certains 
changements dans le paysage urbain afin de promouvoir un nouveau 
nationalisme culturel, basé en partie sur l'idée de consommation, afin de faire 
oublier le passé troublant de la deuxième guerre mondiale. Certains courants 
d'avant-garde 12 ont essayé de contrer ces performances spectaculaires 
institutionnelles. Certains intellectuels japonais, en essayant de s'opposer aux 
changements sociaux qui ont cours durant les années soixante, vont développer 
des nouvelles formes de performance (dans ce chapitre il sera surtout question 
du théâtre d'avant-garde et du cinéma de la nouvelle-vague) et des nouveaux 
points de vue sur les pratiques culturelles qui permettront de remettre en 
perspective l'héritage de la modernité japonaise et de situer les nouveaux 
courants intellectuels japonais par rapport à la pensée et aux courants 
d'oppositions européens (par exemple, maI 68). Nosaka s'inspire 
Il Même s'il existe sous la fonne d'un emprunt (écrit en katakana), l'usage du mot 
perfonnance en japonais n'est pas aussi fréquent qu'en anglais ou en français. Cependant, il 
recouvre des réalités similaires. D'un point de vue conceptuel, le mot perfonnance permet de 
comprendre autant les changements sociaux, économiques que culturels dans le Japon des 
années soixante et d'éclairer la démarche artistique et intellectuelle de Nosaka. Pour cette 
raison,je pense qu'il est important de l'utiliser pleinement dans ce chapitre. 
12 Sur le théâtre d'avant-garde japonaise voir Peter Eckersall, Theorizing the Angura Space: 
Avant-Garde Performance and Politics in Japan, 1960-2000, Tokyo, 8rill Academic Pub, 2006. 
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autant des différentes manifestations politiques spectaculaires encouragées par 
les institutions que par la réponse mise en place par certains artistes. 
Cependant, il adopte une position qui, comme nous le verrons, semble assez 
proche de celle exprimée par Debord, selon laquelle il est presque impossible 
de sortir de l'univers spectaculaire dans lequel nous sommes plongés. Cette 
mise en contexte me permettra de définir la pensée au sujet de la performance 
chez Nosaka comme une critique de la société japonaise et une manière de 
redéfinir la fonction de l'artiste et de l'intellectuel. 
Les années soixante: la fin de la défaite, l'éloge de la performance 
Bien que l'Occupation par les forces armées américaines se termine 
officiellement en avril 1952, après plus de six ans et huit mois, le Japon 
émerge véritablement de la période dite de la « défaite », entendue comme un 
état d'esprit, au début des années soixante. Ceci s'explique par un ensemble 
de changements politiques, économiques et sociaux. Ces changements auront 
un impact sur la façon de concevoir et de représenter l'histoire de la deuxième 
guerre mondiale. En fait, les années soixante sont une période de 
développement économique, de réajustement du statut international du Japon. 
En raison du confort et de l'amélioration du statut du Japon sur la scène 
internationale, le désir d'oublier un passé rempli d'échecs s'accentue. Les 
années soixante radicalisent de nombreuses prises de position esquissées à 
partir des années cinquante dans le but de mettre un terme à la relation difficile 
et ambiguë que le Japon entretient avec les souvenirs de la deuxième guerre 
mondiale et de la période du yakeato-yamiichi. Comme l'explique Yoshikuni 
Igarashi, la société japonaise tente dans les années cinquante de donner un sens 
nouveau aux souvenirs difficiles de la guerre à travers un espace de l' entre-
deux l3 (in-between) qui a pour but de « camoufler la disjonction créée par la 
13 L'emploi du mot entre-deux par Igarashi diverge de celui qu'en fait Nosaka dans ses essais. 
En fait, Nosaka inverse la signification du mot selon Igarashi et en fait un terme qui permet 
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défaite 14 » tandis que, durant les années soixante, elle tente plutôt de 
« complètement effacer les souvenirs de la guerre une fois pour toutes lS ». Il y 
a donc une radicalisation du discours sur la deuxième guerre mondiale afin de 
favoriser un certain oubli ou du moins une atténuation de la force émotionnelle 
de ces souvenirs. Selon Igarashi, le discours social des années soixante a pour 
but de « contenir les souvenirs de la guerre à partir d'une série d'images 
banalisées 16 ». Cette prise de position intellectuelle devient possible pour 
plusieurs Japonais en raison de nombreux changements politiques et 
économiques qui commencent à avoir lieu, autant au Japon qu'à l'étranger, à 
partir de 1950, mais qui se confirment durant les années soixante. Tout 
d'abord, la guerre de Corée qui débute en 1950 a pour effet de changer le 
statut du Japon d'ennemi conquis à celui d'un allié face à la menace 
communiste. Le développement économique du Japon durant ces années est 
grandement tributaire de l'effort de guerre américain en Corée afin de lutter 
contre le communisme. Ce développement économique se poursuit 
graduellement durant les deux prochaines décennies afin de culminer par la 
plus grande expansion économique connue par le Japon jusqu'à ce jour, 
surnommée par les économistes la Izanagi keiki, en l'honneur du dieu Izanagi 
qui aurait fondé la nation japonaise selon la religion shinto. Durant ces années, 
les Japonais peuvent aspirer à un confort matériel qui réussit à faire oublier la 
période difficile de la guerre et du yakeato-yamiichi. Il devient de plus en plus 
facile de posséder un appartement avec tout le confort moderne, symbolisé par 
trois appareils électroménagers (surnommés en japonais sanshunojingi, les 
de montrer les disjonctions créées par la défaite. Il fait de « l'entre-deux» un concept 
transparent lié à des paramètres spatiaux-temporels. II n'en demeure pas moins que Igarashi a 
raison de faire de « l'entre-deux» un mot-clé pour comprendre les débats intellectuels au sujet 
des souvenirs de la deuxième guerre mondiale. Même s'il a une connotation différente selon 
les auteurs, le mot « entre-deux» est souvent utilisé durant cette période. 
14 Yoshikuni 19arashi, Bodies of Memory: Narratives of War in Postwar Japanese Culture, 
1945-1970, Princeton, Princeton University Press, 2000, p.l 04. 
15 Yoshikuni 19arashi, Bodies of Memory : Narratives of War in Postwar Japanese Culture, 
1945-1970, p.130. 
16 Yoshikuni 19arashi, Bodies of Memory: Narratives of War in Postwar Japanese Culture, 
1945-1970, p.164. 
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trois dieux de l'électroménager): la télévision, le réfrigérateur et la machine à 
laver17 • Pour plusieurs, la guerre devient un cauchemar qu'il faut à tout prix 
oublier. Cependant, certains événements forceront les Japonais à revisiter le 
passé. Parmi ces événements deux retiennent l'attention de la grande majorité 
des analyses historiques de cette période en raison de leur grande influence sur 
la société japonaise en général et sur la communauté intellectuelle et artistique 
en particulier: les manifestations de 1960 contre le renouvellement du traité de 
sécurité entre les États-Unis et le Japon ainsi que les Jeux Olympiques de 
Tokyo en 1964. D'un point de vue de l'image, le faste spectaculaire des Jeux 
Olympiques sera une façon pour les institutions en place de répondre aux 
manifestations populaires du début des années soixante. 
En 1957, le premier ministre japonais, Kishi Nobusuke, veut utiliser le 
renouvellement du traité de sécurité pour augmenter l'autonomie du Japon. Il 
veut créer un climat propice à un réarmement, à un retour à un Japon militaire. 
Plusieurs s'opposent à ce virage politique. En fait, les manifestations 
populaires contre le renouvellement du traité de sécurité étaient une façon de 
s'opposer à ce qui était perçu par plusieurs comme un retour graduel aux idées 
impérialistes, aux idées de l'extrême droite, symbolisées par Kishi 18. En effet, 
pour plusieurs, le traité signifiait le début du réarmement du Japon sous la 
protection des États-unis. De plus, la manière dont le premier ministre Kishi a 
tenté de réfréner l'opposition, à l'aide de mesures policières musclées, n'a fait 
qu'augmenter l'ardeur des protestants. Ce mouvement qui, au départ, était 
17 Un bon exemple de l'impact social engendré par le confort technologique est le film d'Ozu 
Yasujiro intitulé Ohayoo! (Bon Matin!) dans lequel deux frères qui vivent dans un nouveau 
complexe d'habitation font la grève de la parole afin d'obtenir de leurs parents qu'ils achètent 
un téléviseur. 
\& Kishi Nobusuke avait participé activement à l'expansion impériale du Japon durant la 
deuxième guerre mondiale. Il est considéré comme un partisan de l'extrême droite. Durant 
l'Occupation américaine, il avait été emprisonné en tant que criminel de guerre de classe A (le 
plus haut niveau de criminalité). Il est cependant relâché avant même d'avoir subi son procès. 
Le fait qu'il devienne premier ministre dans ·Ies années cinquante représente le retour de la 
droite au pouvoir. Voir de l'emprisonnement de Kishi Nobusuke, John Dower, Embracing 
Defeat, New York, W.W.Norton, 1999, p.454 et 474. 
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mené par le parti communiste et socialiste, s'étend au reste de la population. 
Le mouvement qui était tout d'abord une opposition au traité de sécurité en 
particulier, devient une manière de s'opposer à l'extrême droite en général. 
Comme l'écrit Yoshikuni au sujet des manifestations de 1960 : 
Ultimately, it was anger toward Kishi Nobusuke that motivated a 
wide range of citizens to join the opposition rallies on the streets of 
Tokyo. A wide variety of people, from high school students to 
nursing-home residents, took to the streets and expressed their 
frustration through massive rallies-the tirst public protest for 
many of them. Tens of thousands of protesters day after day, 
surrounded the Diet building, the prime minister' s residence and 
the American Embassy. As many as 5.6 million people throughout 
the nation participated in the June 4 general strike19• 
Ces manifestations représentent comme l'émergence d'une conSCIence 
populaire, comme le déploiement de l'énergie du peuple japonais qui sent le 
besoin de s'affinner. Comme l'écrit Shibusawa Tatsuhiko : 
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Il existe un consensus selon lequel, à la suite des manifestations 
contre le traité de sécurité mutuel, un sentiment profond de dégoût 
contre le gouvernement exprimé par les jeunes a eu pour 
contrecoups une augmentation d'intérêt pour la sexualité. Ceci est 
sans aucun doute une croyance partiellement non fondée, mais on 
peut penser, à partir d'une conception schématique de l'histoire, 
que les changements draconiens au Japon qui ont suivi ces 
19 Yoshikuni Igarashi, Bodies of Memory: Narratives of War in Postwar Japanese Culture, 
1945-1970,p.135. ' 
20 Shibusawa Tatsuhiko, Kofuku wa eien ni Onna dakenomonoda, Tokyo, Kawadebunko, 2006, 
p. p.I3-14. 
manifestations sont nécessairement tributaires de ces conceptions 
populaires. [ ... ] En fait, sans même que les personnes concernées 
s'en rendent compte, le gouvernement et l'érotisme ont développé 
des liens de corrélation radicaux. 
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Pour Shibusawa, les manifestations (avec le procès de Sade), annoncent le 
début d'une nouvelle ère pour le Japon, marquée par la liberté d'expression et 
le désir de manifester cette liberté. Le développement d'une conscience 
populaire dans le contexte des années soixante passe par une affirmation du 
corps sous la forme de la performance21 • Les manifestations contre le traité de 
sécurité, le procès de Sade, la légalisation du strip-tease sont, pour Shibusawa, 
des performances à caractère érotique (même les manifestations) qui ont pour 
but de pousser les limites de la société et de s'opposer au retour de l'extrême 
droite. Il conçoit la performance structurée par l'érotisme comme un élément 
décisif pour le développement de la société japonaise. Ce point de vue est 
d'autant plus important que Shibusawa est perçu dans les milieux intellectuels 
de l'époque, en raison de la traduction et de la défense des écrits de Sade 
devant la censure (le procès de Sade au Japon a été un événement, une 
performance en soi22) comme un leader des mouvements de revendication des 
21 Comme nous le verrons dans le chapitre sur la représentation de la sexualité, l'érotisme pour 
Shibusawa est le concept-clé de sa recherche intellectuelle et de son esthétisme en tant que 
romancier. Pour Shibusawa, l'érotisme est un concept universel (voir les liens qu'il crée entre 
les différentes cultures via le concept d'érotisme dans Erosu no Kaibo) qui a été érigé en 
philosophie, surtout en Europe au xvme et XIXe siècle, plus particulièrement en France. 
L'érotisme, pour Shibusawa, est la manière idéale pour le Japon de se réapproprier la 
modernité occidentale et d'en faire un outil d'opposition et de révolte. Contrairement à 
certains de ses prédécesseurs japonais, Shibusawa conçoit l'érotisme non seulement comme 
une idée littéraire, mais comme un concept qui doit être mis en action dans la société à partir 
de performances. L'érotisme est le logos par excellence qui permet de repenser les pratiques 
culturelles et de pousser à ces limites toutes réflexions sur la société, la politique, voir 
l'existence. Nosaka, qui est influencé par le travail de Shibusawa, reprend à son compte cette 
prémisse sur le pouvoir de l'érotisme (qui a un sens plus large de représentation de la sexualité) 
et lui donne, une nouvelle signification. 
22 Les impacts du procès de Sade sur la société japonaise restent encore à être étudiés. Il existe 
une retranscription de l'ensemble des débats et du verdict du procès de Sade, mais il n'est pas 
accompagné d'un appareil critique développé. Du point de vue des études de la performance, 
un procès est un objet d'étude important. Même si je ne peux pas entrer dans les détails, il ne 
fait aucun doute qu'un procès qui avait pour objectif de censurer l'œuvre de Sade dans le 
contexte du Japon des années soixante est devenu une source de débats pour plusieurs 
intellectuels japonais. 
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années 60. Son esprit militant lié à l'érotisme et la perfonnance est bien dans 
l'esprit du temps. Par exemple, certains mouvements en théâtre ou en danse 
mettront l'accent sur les rapports entre érotisme et perfonnance pour mieux 
s'opposer aux contraintes sociales. C'est le cas du théâtre de Terayama Shuji23 
ou encore du mouvement de danse «butoh ». Le mouvement butoh est 
d'autant plus intéressant que, malgré un apparent désintérêt pour les 
événements politiques et sociaux des années soixante, il construit son 
esthétique comme une façon de s'extirper de la vie quotidienne, à laquelle il 
s'oppose en raison de sa banalité. Les praticiens du butoh cherchent à 
reconstruire des comportements en faisant appel à leur inconscient afin, entre 
autres, d'extirper le corps de la banalité quotidienne. Ils expriment un désir de 
se réapproprier la tradition de la danse japonaise et veulent remettre en 
question l'apport de la modernité occidentale. Comme l'écrit Jean Viala 
dans son livre consacré au butoh : 
The movement began in a spirit of revoIt. [ ... ] [The creators of 
butoh] joined forces to create perfonnances in which they stove to 
break the rules, to upset existing fonns and to shatter the 
traditional framework of dance. [ ... ] They did not want to speak 
through the body, but instead to let the body speak for itself, to 
disc10se truth, to reveal itself in aIl its authenticity and depth, 
rejecting the superficiality of everyday life24 . 
Le butoh s'inscrit donc comme un mouvement de la perfonnance qui utilise le 
corps comme une façon de rejeter la superficialité de la vie quotidienne. Ce 
rejet de la superficialité de la vie quotidienne est révélateur d'une crise de la 
représentation durant les années soixante alors que la société japonaise se 
23 Voir, Carol Fisher Sorgenfrei, Unspeakable Acts The Avant-Garde Theater of Terayama 
Shuji and Postwar Japan, Honolulu, University of Hawaii Press, 2005. Selon l'auteur 
Terayama Shuji, en raison de l'aspect subversif de ses perfonnances impliquant une mise en 
scène obscène du corps, a reçu l'étiquette de « pornographe» par certains critiques et 
commentateurs. Le tenne « pornographe» lié à la question de la perfonnance était dans l'air 
du temps lorsque Nosaka a écrit son roman. 
24 Jean Viala, Butoh: Shades ofDarkness, Tokyo, Shufunotomo, 1988, p. 17. 
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transforme afin de mettre l'accent sur le pouvoir de l'économie et de la 
consommation comme façon, entre autres, d'oublier la deuxième guerre 
mondiale. En somme, pour plusieurs artistes et intellectuels japonais des 
années soixante, il est nécessaire de s'opposer aux différents modes de 
représentation mis en place par l'État qui ont pour but de garantir l'oubli de la 
guerre ou, du moins, de favoriser une version qui éclipse son aspect 
destructeur ainsi que de confiner l'existence à la banalité de la réalité 
quotidienne. Les concepts de corps, de représentation de la sexualité et de la 
performance sont étroitement liés pour plusieurs artistes de l'époque. Nosaka 
se nourrit de cette façon de structurer les débats. Il reprend ces concepts à son 
compte et leur donne une signification qui lui permet de mettre l'accent sur les 
problématiques qui l'intéressent particulièrement. 
En fait, comme nous allons le VOlr, lorsque Nosaka écrit son roman Les 
Pornographes, à peine deux ans après les manifestations contre le traité de 
sécurité, l'énergie des manifestants semble avoir été étouffée par des 
bouleversements sociaux importants: le développement économique du Japon 
et la préparation pour les Jeux Olympiques de Tokyo de 1964. Il devient donc 
encore plus important de critiquer la notion de performance puisqu'elle a été 
recyclée par les institutions sous la forme d'un spectacle. 
Pour plusieurs critiques, dont Igarashi, les Jeux Olympiques permettent trois 
choses importantes: le retour officiel du Japon dans la communauté 
internationale, la revalorisation du corps japonais qui avait été jusqu'à ce jour 
affai bli par la guerre et la famine qui a sui vi la défaite ainsi que l'oubli de 
l'échec de la guerre du Pacifique. Comme le montre Igarashi, du point de vue 
de la représentation et de l'idéologie, les Jeux de Tokyo contiennent et 
repoussent à la fois la mémoire de la deuxième guerre mondiale25 . Elles font 
25 Voir le chapitre sur les Jeux Olympiques de Tokyo dans Yoshikuni 19arashi, Bodies of 
Memory: Narratives of War in Postwar Japanese Culture, 1945-1970, « From the Anti-
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partie de ces événements/performances qui ont pour but de faire oublier le 
passé impérialiste. Les Jeux Olympiques sont, pour plusieurs, un moyen de 
corriger, selon le principe de l' agon, les erreurs de la guerre du Pacifique ainsi 
que de trouver une solution pacifique aux problèmes passés grâce à la joute 
sportive. Cependant, cette joute qui est le fondement des Jeux Olympiques 
anciens devient un spectacle dans leur version moderne. Surtout à partir des 
années 20, les Olympiques se transforment graduellement (la tendance 
s'accentue d'ailleurs de nos jours) en performance, en spectacle. Ceci 
s'explique par plusieurs facteurs comme, par exemple: la volonté de 
promouvoir l'esprit nationaliste à travers le sport, le besoin des multinationales 
d'encourager un esprit de consommation global et le désir des pays de trouver 
un moyen de se représenter sur l'échelle planétaire. Comme l'écrit Richard 
Schechner : « What kind of performance are the Olympics? The games can't 
be subsumed under a single category. According to anthropologist John 
lMacAloon, the Olympics are a complex interplay of spectacle, festival, ritual 
and games. The largest, most inclusive category is the spectacle26.» Ce que 
MacAloon entend ici par spectacle est la notion développée par l'écrivain 
. situationniste Guy Debord durant les années soixante selon laquelle la société 
d'après-guerre s'est érigée sur le principe du spectacle. Cette notion du 
spectacle a été élaborée par Debord en réaction aux changements économiques 
qui ont lieu dans la société d'après-guerre. Ces changements transforment le 
rapport de l'homme à la production de biens et de produits et, par extension, 
au réel. Cette production de moins en moins concrète, de plus en plus diffuse, 
aliène l 'homme moderne. La pensée de Debord mène à une vision de la 
société moderne (ou plutôt de la société postmoderne en devenir) construite à 
partir d'une série d'images. Les images ne forment plus des représentations, 
mais bien la société elle-même. Il n'existe alors plus de représentations, plus 
de performances. En fait, tout devient potentiellement représentation et 
Security Movement to the Tokyo OIympics, Transforming the Body, the Metropolis and 
Memol)' », p.131-163. 
26 Richard Schechner, Performance Studies: An Introduction, p. 241. 
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performance. La ligne de démarcation est de moins en moins visible, voir 
inexistante, pour Debord, entre les images et la société. Dans son pamphlet 
phare intitulé La Société du spectacle Debord définit, sous la forme 
d'aphorismes, la notion de spectacle en ces termes: 
Toute la vie des sociétés dans lesquelles règnent les conditions 
modernes de production s'annonce comme une immense 
accumulation de spectacles. Tout ce qui était directement vécu 
s'est éloigné dans une représentation [ ... ] Le spectacle qui inverse 
le réel est effectivement produit. En même temps la réalité vécue 
est matériellement envahie par la contemplation du spectacle, et 
reprend en elle-même l'ordre spectaculaire en lui donnant une 
adhésion positive. La réalité objective est présente des deux côtés. 
Chaque notion ainsi fixée n'a pour fond que son passage dans 
l'opposé: la réalité surgit dans le spectacle et le spectacle est réel. 
Cette aliénation réciproque est l'essence et le soutien de la société 
existante27 . 
Les théories de Debord sont souvent considérées comme un des déclencheurs 
du mouvement de mai 68. Même si elles ont vu le jour dans le contexte 
révolutionnaire de la France des années soixante, elles ont eu des échos, 
comme le mouvement qu'elles ont engendré, un peu partout dans le monde. 
Le concept de spectacle a été repris par beaucoup d'auteurs et les théories de 
Debord résonnent encore aujourd'hui. Les questions qu'i! soulève au sujet de 
la représentation et, par extension, de la performance, correspondent aux 
interrogations de plusieurs intellectuels japonais des années soixante, surtout 
en relation avec les changements sociaux symbolisés par les Jeux Olympiques. 
Les Jeux Olympiques de Tokyo en 1964 sont perçus par beaucoup de 
contemporains comme un spectacle qui sert à modifier, voir à créer une 
nouvelle réalité; ils deviennent symptomatiques d'un changement de mentalité 
dans la société japonaise. Le meilleur exemple de ce point de vue est le film 
de Ichikawa Kon, Tokyo Olympiad. Les Jeux Olympiques deviennent dans le 
27 Guy Debord, La Société du spectacle, Paris, Gallimard, coll. «Folio », 1967, p.IS et J 8 
(aphorismes 1 et 8). 
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contexte japonais des années soixante une manifestation qui se veut vidée de 
tout contenu politique subversif, au profit. de la création d'images du corps 
japonais ayant retrouvé sa pleine puissance. De plus, la destruction 
d'anciennes constructions pour faire place aux installations olympiques et à 
des nouveaux édifices devient, pour Ichikawa, et d'autres intellectuels, le 
symbole du Japon qui veut oublier son passé. D'un autre côté, les Jeux 
Olympiques contribuent au développement économique du Japon. Les 
préparatifs des Jeux Olympiques demandent l'injection massive de fonds 
publics et privés et ont pour conséquence une amélioration de l'économie et 
des conditions de vie des Japonais. Un des changements les plus importants 
est celui du paysage urbain. En partie pour mieux accueillir les Jeux 
Olympiques, Tokyo devient graduellement une véritable métropole avec ses 
centres financiers, ses centres commerciaux de luxe, ses gratte-ciel. Le train 
de vie du Japonais moyen, parce qu'il doit devenir de plus en plus performant 
afin de contribuer à l'essor de l'économie est, par ailleurs, bouleversé. 
Nosaka, construit son esthétique en réaction aux changements que je viens de 
. décrire. Comme nous allons le voir à partir d'une analyse des Pornographes 
et de courts extraits tirés de ses essais, son œuvre est une critique des 
différentes performances/spectacles qui ont lieu durant les années soixante. 
Cette critique s'élabore à partir d'une réflexion sur l'obsession de la 
performance économique et personnelle, le désir d'oublier, la perversion du 
travail de l'artiste. Bien que le cadre des romans de Nosaka (dont Les 
Pornographes) est la région du Kansai (Osaka, Kobe, Kyoto), sa réflexion est 
influencée par les changements du paysage urbain causés par le boom 
économique et les Jeux Olympiques de Tokyo. Les changements sociaux et 
économiques bien qu'ils commencent souvent à Tokyo se propagent dans 
l'ensemble du Japon, surtout dans les grands centres urbains. On peut mesurer 
l'impact de ces changements en considérant la relation étroite que Nosaka 
entretient avec les lieux qui inspirent son écriture. Puisque, comme je l'ai 
34 
expliqué dans l'introduction de ce travail, l'écriture de Nosaka commence par 
la conceptualisation d'un espace (que ce soit, le yakeato-yamiichi, la 
pomotopie, ou le bundan) afin de comprendre les problèmes qui en découlent, 
je vais considérer de quelle manière il envisage les changements urbains dans 
le Japon des années soixante. La critique envers ces changements se retrouve 
dans ses romans, mais elle est exprimée très clairement dans ses essais. Dans 
un de ses essais publié en 1969 qui, traduit en français s'intitulerait, 
Aujourd 'hui, l'époque du deuxième yakeato-yamiichi, il écrit au sujet de la 
transformation du paysage urbain : 
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Il y a maintenant vingt-quatre ans que la guerre est terminée et j'ai 
l'impression que nous sommes encore une fois retournés à 
l'époque du yakeato-yamiichi. [ ... ] Aujourd'hui, les métropoles 
avec les autoroutes dans tous les sens le long desquelles les gratte-
ciel se dressent, du point de vue de la vie humaine, sont des 
environnements plus solitaires que les décombres brûlants. [ ... ] À 
partir des décombres des bombardements de notre époque un 
appétit psychologique, ou pour l'exprimer à partir d'un lieu 
commun, un désir de retrouver la nature humaine, fait apparaître 
des marchés noirs du divertissement, des marchés noirs du sexe, 
28 Nosaka Akiyuki, Essei Korekushion 2,' Yakeato-yamiichiha, p.114-115. J'aimerais, par 
ailleurs, faire remarquer que, dans ce passage, le style baroque de Nosaka, qui utilise 
volontairement des phrases longues et des disjonctions qui font apparaître un sentiment 
d'incertitude et d'entre-deux est caractéristique de la manière de Nosaka de concevoir son 
esthétique. Il évite volontairement d'utiliser un style épuré comme l'on peut retrouver chez 
des auteurs comme Kawabata Yasunari. 
des marchés noirs de l'errance, à l'intérieur desquels les jeunes 
gens affamés cherchent dans les profondeurs la solidarité; dans le 
marché noir du gewalt ils courent dans tous les sens. Les besoins 
du corps, les moyens de production peuvent les combler, mais les 
besoins psychologiques, dans l'entre-monde du marché noir les 
décombres brûlants doivent être dissous. 
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Dans l'introduction de ce mémoire, j'ai mIS l'accent sur l'importance du 
yakeato-yamiichi pour Nosaka, comme pays natal imaginaire et comme lieu 
fondateur de son esthétique. Nosaka a tendance à structurer ses positions 
esthétiques à partir de la création et de la systématisation d'espaces délimités 
dans le temps qui sont, selon lui, porteurs de sens. Ces espaces sont créés par 
la vie quotidienne et ils influencent en retour cette vie quotidienne qui les a 
vus naître. De plus, ces espaces se définissent à partir d'un extérieur qui les 
oppose, mais qui, en même temps les complète. Ce qui pourrait être considéré 
comme une simple opposition radicale est, en réalité, une relation de 
complémentarité entre ces différents espaces qui, dans l'univers de Nosaka, 
s'éclairent, se définissent, s'interpénètrent. Dans le cas présent, Nosaka fait 
référence au yakeato-yamiichi, espace symbolisant la pauvreté qui a suivi la 
défaite afin de mettre en lumière les dérives de la société de consommation qui 
voit le jour dans les années soixante. Pour Nosaka, comme pour beaucoup 
d'autres écrivains et penseurs de son époque, le nouveau paysage urbain 
moderne du Japon est une façon de cacher, voir d'oblitérer, le souvenir de la 
deuxième guerre mondiale. La transformation rapide du paysage urbain est 
assimilée à une solution cosmétique face aux problèmes structurels que vit le 
Japon depuis la fin de la guerre. Même si la famille moyenne japonaise peut à 
partir des années soixante s'offrir le luxe des nouveaux appartements de style 
condominium (en japonais danchi), au prix d'une augmentation des heures de 
travail de l'employé de bureau moyen (en japonais salaryman, mot emprunté 
de l'anglais), il n'en demeure pas moins que, pour des auteurs comme Nosaka, 
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cela ne pennet pas d'oublier le passé impérialiste japonais et la destruction qui 
a suivi la deuxième guerre mondiale. Au contraire, cette façon de créer un 
luxe urbain, cache, selon lui, un complexe vis-à-vis des années de guerre. En 
fait, ironiquement, en voulant cacher un complexe, le développement urbain, 
procède de la même logique qui a mené à la naissance du yakeato-yamiichi : 
une logique de destruction afin de créer un nouveau paysage qui éloigne de la 
véritable vie quotidienne. En effet, durant les années soixante, plusieurs 
édifices sont détruits, plusieurs personnes expropriées afin de faire place à des 
édifices à bureaux, des gares modernes ou, dans le cas de Tokyo, à des 
installations pour les Jeux Olympiques. Ce paysage urbain déshumanisé crée 
de nouvelles fonnes d'aliénation et de nouveaux types de personnes aliénées. 
Dans ce cas-ci, la crise décrite par Nosaka n'est pas celle des enfants face à la 
guerre (Le Tombeau des lucioles) ou celle subit en raison d'un complexe 
d'infériorité par le Japonais moyen face à la puissante Amérique (Amerika 
Hijiki) , mais plutôt celle du salaryman (et, par extension, de l'artiste) qui est 
aliéné par les nouveaux modes de production qui sont mis en place afin de 
nourrir les désirs d'expansion économique au Japon et d'accentuer la volonté 
d'oublier les atrocités de la deuxième guerre mondiale. En ce sens, cette 
nouvelle société a besoin de nouveaux marchés noirs. Pour ce faire, elle 
déplace la raison d'être originale du marché noir japonais: le marché noir qui 
suit la défaite a été créé afin d'aider les gens à se nourrir et à obtenir des biens 
essentiels à leur survie, le nouveau marché noir, qui est né dans un contexte 
d'abondance, lui, pennet d'accéder à des nourritures dites « spirituelles» qui 
semblent pouvoir atténuer l'aliénation du salaryman vivant dans un confort 
matériel dénué de sens. Le nouveau marché noir (comme l'ancien) est 
présenté comme un « entre-deux », ou dans les mots de Nosaka un « entre-
lieu », un lieu intennédiaire qui penn et de médiatiser certaines angoisses et 
fonnes d'aliénation. En raison du type d'activités marginales qui a lieu dans 
ce nouveau marché noir (mizu shobap9, prostitution, jeux de hasard), il sert 
29 Tenne qui recoupe de nombreuses pratiques liées au service de l'alcool et du divertissement 
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d'exutoire et semble s'opposer à certains aspects de la société de 
consommation. Mais, en fait, puisqu'il est issu de cette société, il en grossit, 
exagère souvent les travers. Cependant, même si ces lieux de l'entre-deux 
sont pour Nosaka une manière d'exprimer certaines angoisses sous la forme de 
la performance, ils ne permettent pas de contenir, comme le disait Igarashi, les 
souvenirs de la guerre ou les sources de l'aliénation. Au contraire, même si 
plusieurs tentent de trouver un refuge à l'intérieur de ces nouveaux marchés 
noirs, ces entre-deux, ils sont plutôt des espaces qui révèlent, démasquent, 
célèbrent les traumas de la guerre et l'aliénation de la nouvelle société de 
consommation. 
Comme nous allons le voir, même si le but premier de ceux qui participent aux 
performances décrites dans Les Pornographes est d'oublier souvenirs et 
traumas, le véritable résultat est plutôt une mise en lumière, quoique retardée 
dans le temps, de ce qu'ils voulaient oublier au départ. La performance permet 
parfois de retarder ou de déplacer la souffrance, mais jamais de l'effacer. 
Comme nous l'avons vu jusqu'à maintenant, le métier de pornographe 
recoupe un nombre étendu et diversifié de pratiques qui ont en commun la 
mise en scène du corps en tant que média dans le but de véhiculer une image, 
une représentation de la sexualité. Par ailleurs, ces pratiques sont liées par un 
autre point en commun: elles sont calquées sur d'autres formes de 
performance telles que le théâtre, le cinéma, l'enseignement et le « stand-up 
comedy ». Mais, puisque ces performances ont lieu dans le cadre du nouveau 
yakeato-yamiichi, puisqu'elles sont à caractère pornographique, et qu'elles 
sont, pour reprendre la célèbre expression de Théodore Adorno, « une piqûre 
payant. On n'a qu'à penser au snack ou aux bars d'hôtesses où les hommes payent pour faire 
la conversation à de jolies femmes. Il est question de ce type de service dans le roman Les 
Pornographes, lorsque Subuyan accompagne sa fille adoptive et ses amis dans un bar gai. De 
plus, les services de conversation qu'offre Subuyan se rapproche de cette pratique. 
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de vitamines pour hommes d'affaires fatigués 30 », elles deviennent des 
déviations, des perversions de l'acte performatif qui aliène autant les praticiens 
que les consommateurs de la pornographie. Ceci s'explique par le fait que, 
dans l'univers de Nosaka, le véritable acte performatif est un idéal impossible 
à atteindre, impossible à concevoir dans sa totalité. Ceci est représenté par 
l'impossibilité des pornographes d'avoir des rapports sexuels (la question de 
l'impuissance) et par la nécessité de mettre en scène tout rapport sexuel. Cette 
mise en scène systématique des rapports sexuels crée un univers basé sur des 
images de l'acte sexuel qui prennent la place de véritables rapports sexuels. 
Par exemple, les acteurs des films de Banteki ne font l'amour que devant la 
caméra, les orgies de Subuyan sont des pièces de théâtre qu'il tente de 
chorégraphier le plus possible. Subuyan va même jusqu'à engager un pianiste 
pour mettre de la musique d'ambiance et lorsque ceux qui participent à sa 
performance sortent du cadre qu'il leur a imposé il fuit la scène de dégoût: 
«Subuyan resta pétrifié, à observer la scène qui se déroulait sous ses yeux. 
Des miches couleur merde de laitier, qui ballottent comme ça sous votre 
nez ... à vous filer le bourdon, nom d'un chien3l ! »Le lecteur n'aura pas le 
. droit d'avoir la description des ébats sexuels qui auront lieu durant l'orgie32• 
Leur aspect débridé, en-dehors de la performance, empêche cette description 
d'avoir une place dans le roman. En somme, tout ébat sexuel qui n'est pas 
structuré par la performance, qui n'est pas une représentation, est 
complètement absent du roman Les Pornographes. 
Par ailleurs, la narration encourage une comparaison entre les formes de 
performance, « classiques» et leur nouvelle forme dans le yakeato-yamiichi. 
La critique de l'obsession de parler de sexualité, de représenter la sexualité 
30 Théodore Adorno, Notes sur la littérature, « L'art est-il gai », p.430 
31 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.232. 
32 En plus d'être chorégraphiée comme une pièce de théâtre, l'orgie pour Subuyan doit 
ressembler à une performance sportive: « Ben, moi qui voyait une sauterie comme quelque 
chose de ... disons de musclé, un truc où y a de l'élan, du sport, où on transpire» (p.23 1 ) 
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devient un moyen de remettre en question une série de discours et de 
comportements sociaux. Ceci apparaît clairement dans certains passages où il 
est question de la performance du pornographe. Je vais tout d'abord analyser 
certains de ces passages pour ensuite me consacrer à un type de performance 
précis, le cinéma, pour ensuite conclure sur la question de langage performatif 
dans le roman Les Pornographes comme moyen d'unifier les différents points 
de vue au sujet de la performance. 
La performance du pornographe: le corps-langage qui exprime l'aliénation du 
salarvman et de l'artiste 
Contrairement à l'idée que s'en fait le lecteur, le métier de pornographe, dans 
l'univers de Nosaka, ne se limite pas à une simple fonction d'entremetteur. 
Les pornographes de Nosaka participent pleinement, c'est-à-dire avec leur 
corps, à des performances dites pornographiques. Ils ne font pas que vendre 
des produits, ils se vendent parfois eux-mêmes en tant que produits. Ils 
servent alors d'intermédiaires pour accéder à une sexualité désormais 
inatteignable. Les clients de Subuyan et de Banteki, en-dehors des films 
pornographiques et des orgies, leur demandent souvent de leur fournir une 
panoplie de services qui exigent un investissement personnel des pornographes. 
Un de ces services consiste à rencontrer des hommes d'affaires de bas ou 
moyen niveau, désignés en japonais par le mot salaryman, afin de les divertir 
par des histoires grivoises. Un de ses clients est un publicitaire d'une trentaine 
d'années, nommé Kanesaka. Dans le roman, il vient voir Subuyan à son 
bureau situé dans le quartier d'Umeda et lui demande de divertir ses clients: 
Il faisait référence au secteur du business de Subuyan qu'on 
pourrait appeler «bouffonnerie» et qui consistait à tenir compagnie 
au cours d'un banquet à quelques messieurs en manque et blasés 
par les titillements ordinaires de la vie, auxquels il débitait moult 
histoires grivoises de son invention. [ ... ] Et de raconter, comme il 
aurait raconté n'importe quoi d'autre, aux clients qui dressaient 
une oreille alléchée: « Trois, voilà le nombre optimum à mon avis, 
au-delà, vous savez .... fit-il, la moue lourde d'allusions. Le truc 
une fois que vous tenez la fille, c'est la culotte- et il articulàit 
avec un accent bien gras-, à lui ôter en priorité, je dirai, hop, 
descendez on vous demande! » À partir de là, abondantes 
contorsions à l'appui de la parole. Tantôt à plat ventre, tantôt 
penché en avant, Subuyan, qui au premier abord passait pour un 
employé de bureau comme tant d'autres, dégageait par là même 
une puissante impression de « réalisme». Il était en quelque sorte 
le danseur. en costume dépouillé qui exécute les suodori : devant 
lui ses clients, attachés au moindre de ses gestes et de ses mots, 
déroulaient chacun pour soi sur leur écran mental, sous l'empire de 
leurs fantasmes, une fresque aux brillants coloris de violences 
érotiques et connaissaient une excitation folle. Une démonstration 
irrésistible pour ces lassés des films et des shows33• 
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Cette description des «bouffonneries» de Subuyan met volontairement 
l'accent sur le caractère théâtral de ses actions. Plus que les mots, ce sont les 
gestes et la pantomime qui sont mis de l'avant. La narration parle d'une 
«moue lourde d'allusions », des «abondantes contorsions »; Subuyan est 
comparé à un « danseur en costume dépouillé» qui offre « une démonstration 
irrésistible ». Tout ceci dans le but de stimuler l'imagination de clients qui 
. sont blasés par les films et les shows pornographiques ordinaires. Il supplée 
donc aux films et devient lui-même l'attraction. Il exprime la part d'auto-
objectivation du pornographe qui est prêt non seulement à vendre d'autres 
personnes (surtout des femmes), mais aussi à se vendre. Son corps, plus que 
les mots, devient le média qui crée l'excitation des clients. Dans ce cas, 
Subuyan ne crée pas un produit artistique, il devient le produit. Il paye de sa 
personne, de son corps. Il participe entièrement à la création pornographique. 
Il joue plusieurs rôles, son corps devient langage. Il ne se contente pas de 
raconter tout bonnement, comme dans le cadre d'une conversation ordinaire 
entre amis, des histoires; il met son corps à contribution, offre une prestation 
hors de l'ordinaire. D'autant plus qu'il joue un double rôle: celui d'un 
employé de bureau (ce qu'il n'est pas) et celui de l'employé de bureau qui se 
33 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.105 et 107. 
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transforme afin de raconter des histoires sexuelles extraordinaires. Tout ceci 
dans le but de créer un effet de « réalisme34 » pour ses clients. Cet effet de 
réalisme est mis en place afin de favoriser un sentiment d'identification. Ses 
clients doivent croire que Subuyan n'est pas un professionnel du sexe, pas un 
acteur, mais bien un amateur qui raconte ses exploits. Ceci permet aux clients 
de vivre à travers lui, à travers son corps, des événements qu'ils ne peuvent 
que fantasmer. Cet aspect est caractéristique de la performance dans un cadre 
pornographique. Comme l'écrit Linda Williams au sujet de l'amateurisme 
dans les films pornographiques « stag » des années 20 : 
Amateurism-making performances in the film as weIl as the 
technical performance of the film-is thus an important feature of 
the stag form, offering compensation for the spectator's physical 
and temporal separation from the sexual performance he observes. 
It is as if the spectator' s ability to get into the act, through 
identification with the male performer who "gets into" the woman, 
partially offsets the loss of ms own direct exchange with the 
performing body of the woman35• 
Subuyan favorise dans ce cas-ci, cette identification collective, mais ceci 
entraîne, comme nous allons le voir, une perte de sa propre identité. En ce 
sens, il n'est pas différent des acteurs de films pornographiques. D'ailleurs, la 
narration compare la puissance de ses gestes à ceux employés par les acteurs 
des films pornographiques ou des shows érotiques. Ses actions sont, sans 
aucun doute, de l'ordre de la performance. 
34 Comme nous le verrons au sujet de la perfonnance et du langage, le mot réalisme est très 
important pour Nosaka. Il revient à plusieurs reprises dans la bouche de ses personnages. 
Même dans la version japonaise, le mot réalisme est retranscrit phonétiquement sous la fonne 
de katakana. Il renvoie à de nombreux débats esthétiques au Japon durant les années soixante. 
Pour le moment, je vais mettre l'accent sur la première fonction du réalisme dans le roman 
comme moyen de créer un sentiment d'identité entre les pornographes et leurs clients. 
35 Linda Williams, Hard Core: Power. Pleasure. and the "Frenzy of the Visible", Berkley, 
University of California Press, 1999 (c.1989), p.78. Cette recherche du réalisme est, par 
ailleurs, associée à la mise en scène de la quotidienneté à l'intérieur des films. Par exemple, 
lorsque Banteki décide de filmer d'abord l'actrice dans le cadre d'un marché: « À la 
différence de la majorité des films pornos, dont le décor est soit un hôtel soit un endroit désert, 
plage ou forêt, celui-ci allait démarrer avec une femme en train de faire ses emplettes dans la 
cohue: ce qui s'appelle du réalisme! » (p.60) 
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Cette fonction du corps de Subuyan comme média des fantasmes de ses clients 
apparaît encore plus concrètement dans l'épisode de l'entraînement du chikan 
(pratique qui consiste à toucher le corps des jeunes femmes en profitant, 
habituellement de la proximité des corps durant 1 'heure de pointe dans le 
métro ou le train des grandes villes). Lors d'une autre « performance» (mot 
employé' par le texte), pour son client Kanesaka, il avait rencontré un 
administrateur qui, pour échapper à la banalité des prostitués voulait recevoir 
un entraînement de chikan. Cet entraînement, à la demande du client, devait 
être structuré à partir des « degrés36 » que l'on retrouve dans des disciplines 
comme le go ou les échecs. Le jour venu, Subuyan parodie le rôle du maître 
ou du professeur de l'éros qui a un savoir à transmettre. L'administrateur est 
très enthousiaste, mais plusieurs difficultés l'empêchent de toucher le corps de 
jeunes lycéennes sans leur consentement. Cependant, à la toute fin de 
l'entraînement, il réussit à toucher, dans le métro bondé, les fesses qu'il croit 
appartenir à une jeune fille. Il ne sait pas que, en fait, ce sont celles du 
« professeur» Subuyan : 
Subuyan était sur le point de renoncer lorsqu'il sentit cinq doigts 
grouiller sur le bas de son dos; il tourna la tête et reconnut 
l'administrateur dont le visage s'illuminait de l'expression du plus 
pur ravissement... Les mots d'Oharu lui palpant le derrière 
revinrent à sa mémoire: « Tu as un pétard charnu comme celui 
d'une femme et drôlement plus doux que le mien37 » 
36 Au Japon, la transmission d'un savoir est souvent structuré à partir d'une progression 
mesurée en niveau ou degré (en japonais, kyu). Ces degrés sont très importants pour la 
reconnaissance du savoir ou des techniques acquises. Aujourd'hui encore, le monde du travail 
japonais demande souvent à ces employés de posséder un certain niveau, mesure en pointage 
ou en degré, d'anglais. Les tests de toutes sortes sont une véritable industrie au Japon. Ici, 
Nosaka parodie cette obsession japonaise pour les tests en montrant que même un faux-savoir, 
~ui est de surcroît illégal, pour faire l'objet d'une division en degrés. 
3 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.186. 
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Subuyan qUi, durant un monologue-perfonnance, avait laissé miroiter à 
l'administrateur la possibilité de faire du chikan doit, durant l'entraînement-
perfonnance, utiliser son corps afin de réaliser les fantasmes de son client. En 
ce sens, un pornographe, pour Nosaka, est le véhicule des désirs d'autrui. Le 
corps de Subuyan est présenté comme ayant des qualités féminines. L'image 
donnée de Subuyan est celle d'un acteur polymorphe qui, grâce à son corps à 
l'aspect androgyne, peut nourrir et véhiculer les fantasmes de ses clients. Non 
seulement dans ce passage, mais dans le reste du roman le corps de Subuyan 
possède la capacité de prendre plusieurs identités pour se modeler aux désirs 
de ses clients. Subuyan est constamment en perfonnance, puisqu'il tente de 
recréer des comportements qu'il croit répondre aux attentes de ses clients. 
Lorsqu'il interagit avec un client, Subuyan change sa personnalité en fonction 
de ce qu'il croit être les désirs de son interlocuteur. Lorsqu'il change sa 
personnalité, c'est aussi son corps ou une partie de son corps qui se modifie. 
Par exemple, lorsqu'il doit annoncer la mort de sa femme Oharu à ses clients, 
il change sa voix et son discours en fonction de stéréotypes qu'il croit 
correspondre à une juste expression du deuil. Après quelques salutations 
. générales: 
Subuyan téléphonait à ses clients, utilisant cette entrée en matière 
pour tous puis passant à des variantes selon l'interlocuteur. 
S'agissait-il de quelqu'un d'âgé, il prenait le ton de l'homme 
abattu: « Oh, le moral est bien bas, vous savez, et j'ai plus le cœur 
à être aux affaires. Mais cela dit, on peut pas se pennettre non plus 
de tout laisser tomber ... » Envers les plus jeunes, tels que 
Kanesaka et le scénariste, le ton se faisait plus 
cavalier : « Comptez sur moi pour en mettre un coup, fidèle au 
poste pour le boulot comme pour le plaisir » Ah, mais faut savoir 
s'adapter à son auditoire38! 
Subuyan change sa façon d'être selon le groupe d'âge du client auquel il 
s'adresse. Le roman n'explique pas directement si Subuyan ressent 
38 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.124. 
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véritablement de la tristesse ou s'il est désinvolte face à la mort de sa femme. 
Subuyan l'ignore, probablement, lui-même et, en qualité de véhicule des désirs 
des clients, change sa façon de penser et ses sentiments au même moment où il 
performe les comportements qu'il recrée. Il en est de même pour l'épisode du 
chikan qui renforce l'idée d'un comportement recréé (celui du professeur, 
celui de la jeune fille sans défense) à partir du corps du pornographe. Ce 
comportement recréé qui, malgré les apparences, est complètement étranger à 
l'acte sexuel, possède un ascendant très fort sur les clients de Subuyan. 
Comme le dit l'administrateur après avoir touché, sans le savoir, les fesses de 
Subuyan : 
Vous pouvez pas savoir, j'en ai encore la sensation au bout des 
doigts, de ces fesses potelées. Comme vous le disiez, dans une 
foule pareille, les filles ne peuvent vraiment rien faire [ ... ] Je vous 
avouerai que pour moi, maintenant, c'est plus tellement les 
femmes et tout ça qui me tracassent. Geishas, entraîneuses, on en 
revient, croyez-moi, et quand je vous ai entendu l'autre fois parler 
de serrer les jeunes femmes dans ses bras en profitant de la foule39 
[ ... ] 
39 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.186. 
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Ce passage, qui possède une connotation homoérotique40 indéniable, montre à 
quel point le corps en performance de Subuyan permet aux salarymen et autres 
administrateurs de s'évader de leur quotidienneté. Par ailleurs, le lecteur 
comprend l'étendue de l'implication physique et psychologique de Subuyan en 
tant que pornographe. Il se transforme littéralement par le pouvoir de 
l'imagination et de la performance pour être un véhicule des fantasmes sexuels 
de ses clients. Le fait que l'administrateur préfère, même si c'est sans le 
saVOIr, toucher les fesses de Subuyan dans un train bondé, que de faire 
l'amour avec de véritables femmes est révélateur de son degré d'ennui et 
d'aliénation. Il montre aussi que la recréation performative de l'acte sexuel est 
supérieure à l'acte lui-même qui devient par le fait même inexistant et 
impossible à représenter, sauf sous la forme d'un idéal à atteindre. 
Dans le cadre d'une analyse de la question de la performance chez Nosaka, 
plusieurs éléments importants apparaissent dans ces deux passages: la manière 
dont les pornographes représentent la sexualité, l'impact de cette 
représentation sur les producteurs et consommateurs de pornographie et 
finalement la situation sociale du pornographe et du salaryman. Ces éléments 
permettent de concevoir de façon plus large la vision de Nosaka de la société 
40 Le monde décrit dans Les Pornographes est essentiellement masculin. Le travail des 
pornographes est destiné à satisfaire des besoins masculins en terme de sexualité. Pour cette 
raison, la question de l'homosexualité est presque inévitable. Par contre, Nosaka aborde très 
peu cette question de front. Dans le roman, il existe certains passages, comme l'épisode du 
chikan ou celui de la compétition pour connaître quel pornographe a le pénis le plus long 
(p.134), qui considèrent assez clairement la question de l 'homosexualité en tant qu'amitié 
virile qui permet d'explorer en groupe des fantasmes de type masculin. Une autre scène où, 
sous la direction de Banteki, Lagratte et Subuyan doivent simuler, sous les couvertures, l'acte 
sexuel pour compléter certaines prises de vue est aussi révélatrice de la tendance homosexuelle 
qui découle du travail de pornographe. « Les deux hommes obtempérèrent et le premier 
nommé se livra là-dessous à de curieuses contorsions, où Subuyan toutefois ne vit pas 
autrement de motif à récrim iner, grisé qu' i 1 était à son insu par l'électricité ambiante. » (p.198). 
La performance prend une fois de plus le dessus et influence le comportement et les 
sentiments de Subuyan. Subuyan obtient une satisfaction parce qu'il devient, encore une fois, 
le véhicule des fantasmes d'autrui, ceux de Banteki et ceux des spectateurs qui verront le film. 
En ce qui concerne la question du lesbianisme, elle est totalement absente, si ce n'est que sous 
la forme d'un fantasme masculin d'un harem de jeunes filles: « Sous les yeux de Subuyan 
voltigeaient dix-huit cents hymens comme autant de fleurs de cerisiers qui auraient semé leurs 
pétales. » (p.36) 
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japonaise des années 60 ainsi que de la position de l'artiste et de l'intellectuel 
dans ce contexte. Je vais tout d'abord essayer de comprendre le statut de 
Subuyan,· en tant que personne en performance, dans le contexte social des 
années soixante. 
Comme nous l'avons vu dans le chapitre portant sur la représentation de la 
sexualité chez Nosaka, le rapport sexuel, en tant qu'acte physique concret, 
sans aucune médiatisation, n'existe pas dans son œuvre. L'acte sexuel est 
mis en scène comme une réalité absente à laquelle on désire accéder à partir de 
moyens intermédiaires. L'analyse de la performance renforce encore une fois 
cet argument. Les pornographes sont à la fois des metteurs en scène et des 
acteurs qui recréent, performent l'acte sexuel que les clients ne veulent plus ou 
ne peuvent plus faire. Dans les deux extraits cités ci-dessus, Subuyan recrée 
un acte sexuel. Sa performance recrée un comportement (la notion de restored 
behavior) dans le but de faire ressentir aux spectateurs des émotions qui se 
traduisent, en raison de la nature du genre de la pornographie, par une 
stimulation physique. En retour, les pornographes deviennent des véhicules 
. pour les fantasmes des autres et perdent leur capacité à connaître le véritable 
acte sexuel. Il ne faut pas oublier que les clients de Subuyan et Banteki font 
appel à eux puisqu'ils sont souvent incapables de performer eux-mêmes l'acte 
sexuel avec leur femme ou qu'ils ne peuvent pas trouver de prostitués ou 
encore, parce qu'ils sont lassés et de leurs femmes et des prostitués. Les 
clients cherchent donc à trouver quelque chose qui sort de l'ordinaire, de la 
quotidienneté, afin de stimuler leur désir qui s'affaiblit. Ce désir n'est pas 
stimulé par l'acte sexuel, mais par une recréation de cet acte. Les différents 
épisodes du roman sont présentés comme étant des variations sur la manière de 
recréer l'acte sexuel, sans y donner directement accès4J • Chaque épisode est 
41 Les pornographes, en bons capitalistes, veulent absolument nourrir la dépendance de leurs 
clients. À plusieurs reprises, ils s'opposent d'ailleurs vivement à ce que les gens assouvissent 
leur désir sans passer par leur intermédiaire. Par exemple, en parlant de la masturbation: «[ ... ] 
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une répétition, urie variation sur la manière de distancier l'acte sexuel qui est 
conçu comme un idéal impossible à atteindre (la question de l'impuissance). 
Tous ces épisodes sont, en réalité, des performances qui recréent un 
comportement sans toutefois donner directement accès à ce comportement42 . 
On pourrait même dire que ces performances sont mises en place dans le but 
de dévaloriser l'acte sexuel sans médiatisation. Chaque performance renvoie à 
une autre performance qui promet d'être supérieure ou, en d'autres tenues, 
plus réaliste. Le roman est d'ailleurs structuré autour d'une escalade, en 
termes de complexité et de moyen, au niveau des pratiques des pornographes: 
ils débutent par distribuer quelques photographies, ensuite viennent les bandes 
sonores d'ébats sexuels enregistrés subrepticement, les performances 
d'histoires grivoises, puis se sont les films et les orgies. Les pornographes se 
font prendre à leur jeu, cherchent à devenir le média des fantasmes de leurs 
clients afin de résoudre leurs propres problèmes d'impuissance (ironiquement 
causés par leur métier de pornographe). Subuyan pense même que: 
« Initialement devenu pornographe pour se faire de l'argent, il en était arrivé 
ces derniers temps à considérer cette activité sous l'angle humanitaire43 ». 
Pour répondre aux désirs de leurs clients et à leurs désirs, ils sont toujours à la 
recherche de performance plus forte. Le désir de nouveauté pour la nouveauté 
est ce qui stimule cette économie du désir. Dans les mots de Subuyan, les 
clients demandent aux pornographes que « le sexe offre un renouvellement 
penuanent44 » Ce renouvellement est évidemment illusoire dans la mesure où 
il ne donne pas accès véritablement au « sexe» que les clients recherchent. 
Par contre, ces performances qui simulent l'acte sexuel ont des impacts réels : 
elles stimulent les corps, changent la manière de percevoir la sexualité. Elles 
pour les macs ça serait de la concurrence déloyale: que chacun se mette à prendre son affaire 
en main pour se dégorger et plus personne n'aura besoin des services de nos filles» (p.86) 
42 Dans le chapitre sur la représentation de la sexualité, à partir des théories de Michel 
Foucault et de Linda Williams, j'ai mis l'accent sur le fait que, pour Nosaka la sexualité, 
acquiert un pouvoir lorsqu'elle est représentée .. 
43 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.58-59. 
44 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.l86. 
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font des pornographes des êtres perdus dans des simulacres. Nosaka met donc 
en scène un système clos de la performance qui ne fait que renvoyer à lui-
même. Les clients des Pornographes sont, pour reprendre certaines idées de 
Debord, dépendants d'une économie de l'image/produit. Comme l'écrit Linda 
Williams au sujet de la question de la performance pornographique comme 
moyen de nourrir une machine capitaliste qui tourne à vide: 
What is most characteristic of late-capitalist feti shi stic 
consumption, then, is that increasingly nothing tangible is 
purchased. The advantage of (to capital) this vicarious image-
satisfaction is that the very insubstantiality of the use value 
purchased feeds back into the structure of needs, renewing the 
consumer's willingness to pay for that which will never be 
owned45 • 
Les clients des Pornographes font partie de cette machine capitaliste de 
consommation décrite par Williams. Les performances de Subuyan ont pour 
objectif de créer une satisfaction par l'image qui demande d'être constamment 
renouvelée. Elles sont structurées autour de corps-objets qui agissent en tant 
que média. Les performances sont subordonnées à ces impératifs d'une 
société de consommation basée sur l'image. De plus, pour que les clients 
atteignent la satisfaction, Subuyan (et les autres pornographes) doivent 
élaborer leurs performances en fonction de leurs désirs. Il en résulte une 
situation d'influence mutuelle entre les pornographes et leurs clients. Les 
clients déterminent en grande partie le contenu et la forme de la performance 
de Subuyan. Il est donc important de voir comment dans le roman les clients 
affectent les performances des pornographes et créent le sentiment d'aliénation 
chez ces derniers. 
45 Linda Williams, Hard Core: Power, Pleasure, and the "Frenzy of the Visible", p.I07 Cet 
extrait de l'analyse de Williams fait référence aux travaux de Debord et à certains penseurs 
actifs durant les années soixante afm de faire un parallèle entre les théories sur le spectacle et 
l'esthétique de la pornographie. 
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Le corps du pornographe, le corps du salaryman 
La perfonnance de Subuyan est en grande partie définie par son auditoire: des 
employés de bureau moyens. Dans l'œuvre de Nosaka, les employés de 
bureau moyens représentent la figure par excellence du confonnisme et de 
l'esprit de consommation japonais des années soixante. Ils' servent souvent de 
repoussoir; Nosaka définit son style de vie, son œuvre en réaction à celui des 
salaryman qu'il conçoit, pour reprendre la tenninologie de Debord, comme la 
figure par excellence de la société spectaculaire (pour Nosaka, comme nous le 
verrons, cette société spectaculaire est désignée par le tenne «société de 
compagnie »). Le nouveau paysage urbain, avec son éventail de commodités 
de luxe, a permis la naissance du salaryman, cette figure iconique du Japon 
d'après-guerre. Ce salaryman devient, sous la plume de plusieurs écrivains 
ainsi que dans les médias, autant au Japon qu'en Europe ou en Amérique, le 
symbole de la puissance économique japonaise ainsi que de ses dérives46 • 
Pour Nosaka, il représente l'esprit confonniste de l'époque de l'après-guerre 
qui tente d'oublier les souffrances de la deuxième guerre mondiale grâce à la 
consommation, mais qui se sent aliéné vis-à-vis des nouvelles formes de 
production mises en place par la société japonaise. Le salaryman, afin de 
participer à la perfonnance de l'économie doit souvent perfonner jusqu'à 
l'épuisement. Son travail s'éloigne de plus en plus d'une production concrète 
pour aller vers une économie de service. Le salaryman doit alors se vendre en 
tant que produit et devient alors un être en performance. Le paysage urbain 
devient le lieu de cette perfonnance qui est considérée par Nosaka comme 
46 Cette tendance à critiquer le salaryman est très présente dans les médias américains jusqu'à 
l'éclatement de la bulle économique japonaise en 1989. Ils représentent souvent le salaryman, 
en raison de son travail achamé, comme le nouveau samouraï qui poursuit, cette fois-ci par des 
moyens économiques, le travail de conquête de l'Amérique entamé durant la deuxième guerre 
mondiale. Comme nous le verrons, l'image mythifiée présentée par les médias américains, 
surtout dans les années 70 et 80 est très différente de celle exprimée par un écrivain japonais 
comme Nosaka. Il n'en demeure pas moins que le salaryman pour des raisons différentes a 
atteint le statut d'icône autant au Japon qu'en Amérique ou en Europe. Pour un exemple 
frappant d'une représentation du salaryman comme un samurai prêt à conquérir l'Amérique 
voir le roman de Michael Crichton, Rising Sun, New York, Ballantine Books, 1993. 
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souvent grotesque ou comique. Il est donc naturel -que ces êtres en 
performance demandent, lorsqu'ils se divertissent, à d'autres de performer afin 
de déplacer et résoudre leur propre angoisse et aliénation. Cette fonction est 
évidemment celle de l'artiste. Cet artiste, dans le cas de Nosaka entretient des 
1 iens étroits et nécessaires avec les salarymen. Cependant, l'artiste japonais 
d'après-guerre, chez Nosaka, est lui aussi aliéné par les nouvelles formes de 
production et, même s'il est à la recherche d'une juste manière de performer, il 
se retrouve souvent pris au piège des performances spectaculaires valorisées 
par la société et performées par le salaryman. L'artiste japonais est, avant tout, 
pour Nosaka, un pornographe. Dans un de ses essais publiés en 1994 où il fait 
un retour sur sa vie en relation avec ce qu'est devenue la société japonaise 
après la guerre, il écrit: 
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Lorsque l'on pense à la situation du salaryman, il fait 
habituellement son entrée dans la compagnie à l'âge de 18 ans ou 
de 22 ans. S'il prend sa retraite à l'âge prescrit de 60 ans, il aura 
passé 42 ou 38 ans dans la compagnie. Si le salaryman ne se fixe 
pas une telle carrière comme objectif, il sera un déclassé, un 
underdog marginal [ ... ] Que cela soit bon ou non, ce n'est pas le 
problème, mais le Japon n'est pas une société socialiste 
(shakaishugi), mais bien une société de compagnie (kaishashugi). 
La compagnie, selon un système qui ressemble à une grande 
famille, s'occupe énormément du salaryman. 
Ce portrait du salaryman met l'accent sur le caractère banal de ce type 
d'existence. Tout est prévu, réglé, contrôlé. Le salaryman se conforme aux 
demandes sociales et espère obtenir en retour une forme de protection et de 
47 Nosaka Akiyuki, Ningen tsuni nare, Tokyo, Seishun, 1994, p.9, Il. 
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sécurité autant matérielle que psychologique. À partir d'un jeu de mots basé 
sur l'inversion des caractères pour le mot société Cf±~) et compagnie (~f±), 
Nosaka montre que la société japonaise est contrôlée par des impératifs 
économiques ce qui a entraîné une détérioration des rapports sociaux. Le 
salaryman ne réussit pas à entretenir des rapports sains avec sa famille ou de 
créer des liens sociaux en-dehors du travail. Les formes de divertissements du 
salaryman, comme dans la citation au sujet des bouffonneries de Subuyan, 
sont des prolongements du travail. L'artiste, qui doit se conformer lui aussi, 
bien qu'à contrecœur, à ces formes de divertissement, se retrouve dans une 
position d'intermédiaire. Comme le résume bien Éric Méchoulan dans sa 
présentation de son travail pour le Collège de philosophie au sujet de 
l'esthétique : 
Les développements contemporains de l'économie « postfordiste )} 
posent toute une série de problèmes liés à l'esthétique. Si, pour 
Adam Smith, le travail productif stocke du temps dans la 
marchandise et fait alors la valeur des biens, tandis que le travail 
« improductif)} dépense du temps dans des performances et fait la 
valeur des « services)} (dont l'exemple éminent est l'artiste), on 
voit aujourd'hui que c'est cette relation de service qui domine. 
[ ... ] Là où l'ouvrier vendait sa force de travail comme quelque 
chose qu'il possédait et dont il se trouvait, du coup, aliéné en 
devenant machine, l'homme de services échange, avant tout, ce 
qu'il est et qu'il doit constamment renouveler à la manière d'un 
surhomme, par la valeur de ses goûts personnels et par la virtuosité 
de son style propre. De nouvelles formes d'aliénation se sont ainsi 
glissées sous une esthétisation de l'économie, au nom même de 
l'autonomie et de la singularité des individus48• 
Dans cette description du travail à l'ère postmodeme, on reconnaît aisément 
les personnages des Pornographes, surtout Subuyan. Leur recherche 
perpétuelle de nouvelles façons de commercialiser le sexe, leur manière de 
constamment affirmer leur individualité (la querelle entre Subuyan et 
48 Éric Méchoulan, site du Collège de philosophie, http://www.ciph.org/recherche.php?idDP=4, 
consulté le 20 février 2007. 
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Banteki49 ) bien qu'ils ne soient que des médias du désir des autres, leur 
obsession pour l'idée de « réalisme» dans une époque où la distance entre 
réalité et' fiction se rétrécit constamment sont symptomatiques de cette ère où 
1 'homme devient aliéné par son besoin constant de performer à travers 
différentes performances, où l'homme devient à la fois le producteur et le 
produit. Subuyan (et par extension ses autres acolytes) est l'expression d'un 
homme nouveau qui fait son apparition au début de :xxe siècle et occupe une 
place de plus en plus importante aujourd'hui. Il est un homme qui vend ce 
qu'il est, il devient un produit qui se sacrifie tout au long de ses performances, 
au point de perdre sa virilité et, par la suite, son goût de vivre. Il évolue dans 
un univers où la performance n'est plus délimitée par un endroit (la scène d'un 
théâtre, l'écran du cinéma) ou par un temps fixe (les cinq actes d'une pièce ou 
les deux heures habituelles d'un film hollywoodien). La performance n'a plus 
de début ou de fin. Puisqu'il est toujours en représentation, puisqu'il offre 
toujours une performance, il perd graduellement son identité. On pourrait dire 
que son identité est définie comme étant celle d'un homme toujours en 
représentation. Il symbolise un changement dans la façon de définir le travail, 
l'art et, par extension la condition humaine. 
Dans la scène des bouffonneries que j'ai analysée plus haut, Subuyan en 
parlant de façon grivoise de l'acte sexuel dans le but de divertir ses clients 
tente de se surpasser, de se réinventer afin de plaire à tout prix. Bien sûr, il 
vend des histoires, mais c'est lui qui se vend avant tout. Il s'abaisse devant 
ses clients, se sent aliéné en raison d'un travail qui n'a rien d'artistique ou de 
glorifiant, qui est du pur divertissement. Pour que les spectateurs puissent se 
détendre, il doit montrer une version caricaturale de l'acte sexuel. Par le fait 
même, il s'éloigne d'une véritable compréhension de la signification de cet 
acte. Il n'est pas étonnant que, après sa prestation, la narration décrit ses 
49 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p. 234-238. 
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sentiments de cette façon: « Subuyan reçut dix mille yen pour pnx de sa 
performance de boute-en-train et prit congé. Épuisé-on le serait à moins-, 
il se sentit en mal du corps familier d 'Oharu 50 .» La performance du 
pornographe semble appeler le retour à la tendresse et à la vie quotidienne, 
symbolisé par le corps un peu vieux d'Oharu. Subuyan veut donc quitter pour 
un temps le monde de la performance pornographique, peuplé de jeunes 
femmes prêtes à faire des ménages à trois, pour retrouver le confort de la 
femme qu'il aime. (En fait, Subuyan se leurre en pensant qu'il n'est pas en 
représentation devant sa femme: sa façon de lui cacher le désir qu'il a pour sa 
tille, Keiko, appartient sans aucun doute à l'ordre de la duplicité, voir de la 
performance.) Dans l'exemple précédent, Subuyan donne, par ailleurs, une 
nouvelle définition de la relation de l'homme au travail. Sa performance est à 
mi-chemin entre ce que Bataille définit comme le travail et la transgression de 
l'interdit: 
Le travail exige une conduite où le calcul de l'effort, rapporté à 
l'efficacité productive, est constant. Il exige une conduite 
raisonnable, où les mouvements tumultueux qui se délivrent dans 
la fête et, généralement, dans le jeu, ne sont pas de mise. [ ... ] La 
plupart du temps, le travail est d'une collectivité, et la collectivité 
doit s'opposer, dans le temps réservé au travail, à ces mouvements 
d'excès contagieux dans lesquels rien n'existe plus que l'abandon 
immédiat à l'excès. C'est-à-dire à la violence. Aussi bien la 
collectivité humaine, en partie consacrée au travail, se définit-elle 
dans les interdits, sans lesquels elle ne serait pas devenue ce 
monde du travail, qu'elle est essentiellement51 • 
La pornographie, en raison du fait qu'elle partage un espace avec la sexualité, 
donc, en partie avec la définition de Bataille de l'érotisme (voir le chapitre 
suivant), demande à ceux qui la performent une certaine perte de contrôle 
50 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.108. (C'est moi qui souligne). En fait, le mot 
perfonnance n'est pas utilisé dans la version originale. Le traducteur a probablement décidé 
de qualifier ce qu'il considérait comme une perfonnance. Son intuition, selon moi, était juste. 
La suite de la traduction est fidèle à l'original. 
51 Georges Bataille, L'Érotisme, p.47-48. 
54 
ce sont les bouffonneries de Subuyan. Mais, puisqu'elle fait aussi partie de 
l'univers de travail elle demande un certain contrôle, une certaine 
planification: les gestes incontrôlés de Subuyan sont en quelque sorte planifiés 
et limités. Ils sont une recréation de gestes incontrôlés. Ceci est d'autant plus 
vrai que cette perte de contrôle a pour but d'obtenir un certain profit. Subuyan 
ne fait pas ce que Bataille appelle une «fête » dans le but de se libérer et 
d'obtenir une satisfaction immédiate, il le. fait pour obtenir une satisfaction 
ultérieure: les dix mille yen que lui offrent les employés de bureau. Dans ce 
contexte l'aliénation de Subuyan est fort compréhensible: il pervertit une idée 
qui est déjà perverse, détourne de son sens la fonction libératrice de la 
perfonnance. La pornographie fait apparaître cette situation de l'homme de 
service aliéné par son travail et incapable d'utiliser les fonnes habituelles de 
libération, les fonnes habituelles de transgression des interdits. Ceci crée un 
univers où la perfonnance possède un dangereux pouvoir de monopolisation 
de l'univers discursif. Cependant, cette dénonciation esthétique de la 
perfonnance par la perfonnance pennet tout de même de libérer l'homme de 
certaines contraintes de la société moderne et de faire apparaître, grâce à la 
situation extrême qu'est la pornographie, un art nouveau. 
Le langage cinématographique et la question du réalisme 
Jusqu'à maintenant, nous avons vu comment les perfonnances, dans le roman 
Les Pornographes, expriment et créent l'aliénation des pornographes et de 
leurs clients. Cependant, en-dehors de cette aliénation, certaines perfonnances 
décrites dans Les Pornographes peuvent aussi créer le sentiment de puissance 
lié à la démultiplication de l'image de l'objet désiré. Ce sentiment de 
puissance est tout aussi illusoire que la possibilité de fuir la réalité quotidienne 
à travers des perfonnances spectaculaires. Cependant, il opère sur un modèle 
et une structure partiellement différents et exprime, malgré tout, un certain 
sentiment d'espoir, dans la mesure où les producteurs de pornographie 
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participent de cette façon à la recherche artistique qui est performée dans le 
roman. Dans Les Pornographes, il est surtout question du cinéma et de la 
poupée, comme façon de démultiplier l'objet de désir. Je vais montrer que 
cette démultiplication de l'objet de désir est liée à la question du voyeurisme, 
de la performance du langage ainsi qu'à la notion de pornographie telle que 
conçue par Gilles Deleuze lorsqu'il analyse les romans de Klossowski. De 
plus, je vais démontrer que les formes de représentation liées à la 
démultiplication du désir sont, dans l'économie générale du roman, liées à la 
question du réalisme et, par extension, à la question du langage. 
Le choix de Nosaka de mettre l'accent sur le cinéma comme façon de 
représenter la sexualité n'est pas étranger au contexte intellectuel du Japon 
dans les années soixante. En fait, le cinéma passionne les écrivains et les 
intellectuels japonais depuis son avènement et est souvent perçu comme une 
façon de mettre en forme les questions posées par la modernité. À partir de 
l'après-guerre, avec le mouvement de la littérature de la chair et des cinéastes 
comme Suzuki Seijun ou Imamura Shohei, le cinéma devient, lorsqu'il est lié à 
la sexualité, une nouvelle façon de poser, de façon extrême, la question de la 
représentation. Pour Shibusawa Tatsuhiko, la juste représentation de la 
sexualité au cinéma permet de remettre en question la notion du réalisme et la 
puissance du médium cinématographique: 
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52 Shibusawa Tatsuhiko, Kofuku wa eien ni Onna dakenomonoda, p.133. 
Il est important de remarquer que, en se basant sur le réalisme de la 
caméra en tant que médium, l'expression de l'érotisme y est 
complètement inversée par rapport à la littérature. [ ... ] Si le 
réalisateur ne fait pas des films pornographiques pures, il ne peut 
pas éviter le dilemme [du réalisme]. 
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Pour Shibusawa, en changeant de médium, en utilisant le cinéma, on pose de 
façon radicalement différente la question de la représentation de la sexualité. 
Nosaka suit exactement la pensée de Shibusawa sur son point. Ceci est 
exprimé dans le roman Les Pornographes à partir des différents dialogues à 
saveur esthétique où les personnages se demandent comment réussir à créer 
l'excitation maximale sans tomber dans une vulgarité démesurée, c' est~à-dire 
sans aller contre le réalisme du médium cinématographique (comme 
Shibusawa, Nosaka utilise le mot anglais « realism », transcrit en kana). Le 
paradoxe du cinéma érotique, pour Nosaka (et Shibusawa), est qu'il peut, en 
théorie, potentiellement tout montrer, mais qu'il est, en pratique, limité par sa 
trop grande proximité avec l'objet qu'il veut représenter. Le cinéma de cette 
époque, en raison de sa nature analogique, est perçu comme ayant un rapport 
d'immédiateté avec l'objet qu'il représente. De ce rapport provient son 
potentiel réaliste, sa capacité de donner avec force l'illusion de participer de 
façon immédiate à l'acte sexuel. De là vient aussi son aspect fétichisant. À 
travers une essentialisation du regard comme moyen de se rapprocher de 
l'objet de désir. Comme nous allons le voir, le cinéma possède de façon 
intrinsèque la qualité de voyeurisme qui lui permet d'être un véhicule des 
fantasmes des clients des pornographes tout en aidant ces derniers à 
démultiplier leur objet de désir et de continuer à répéter de façon spectaculaire 
un acte sexuel tout en image. 
Donc, dans le cas du film érotique, son trop grand potentiel de réalisme risque 
de briser l'illusion. Les pornographes veulent avant tout créer des images 
reproductibles, qui peuvent être démultipliées afin de servir de média pour les 
fantasmes de leurs clients. Concrètement, dans le roman, ceci est exprimé par 
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la question de l'allusion. Banteki, en tant que directeur des films est celui qui 
pose à plusieurs reprises cette question. Comme par exemple lorsqu'il 
demande 'à Subuyan de faire des bonds afin de mimer les mouvements de 
l'acte sexuel: « Oui, réfléchis. Si y a que des scènes où on y va trop franco, ça 
finira par raser, t'es bien d'accord? S'agit de rendre au moyen des clapotis de 
l'eau qu'il y a dans ce verre le jeu des hanches de la gonzesse quand elle se 
met au braquet au-dessus. On fait comme qui dirait dans l'allusion, quoi53 . » 
Grâce à l'allusion, Banteki évite de montrer de façon aveuglante certains 
aspects de l'acte sexuel afin de laisser place à un cadre général qui permet au 
client de transposer ses fantasmes. Banteki veut prouver qu'une exposition 
excessive est contreproductive à la naissance du désir sexuel. Son souci du 
détail, qu'il associe à une obsession esthétique, est en réalité une manière de 
maximiser la démultiplication de l'objet de désir. Comme il le dit à 
Subuyan: « [ ... ] j'ai maquillé des photos, j'ai tourné des films de cul, mais ça 
a toujours été en me demandant comme faire pour allumer au maximum ceux 
qui allaient les regarder, pour les stimuler le mieux possible [ ... ] j'ai toujours 
tourné en visant à faire de l'art54 ». Ce qu'il signifie par l'art est ici un art du 
. voyeunsme, c'est-à-dire, une façon de regarder, VIa le média 
cinématographique qui a pour but de donner en partage l'objet observé. L'art 
est pour Banteki un sentiment de puissance qui naît de la connaissance de ce 
qu'un autre verra ce qu'on a vu. Pour reprendre certaines idées de Deleuze, 
l'art de la représentation de la sexualité, d'une certaine pornographie, vient du 
fait que l'acte sexuel, qui en réalité n'existe pas, est partagé dans le don. Les 
pornographes ne prennent du plaisir que dans l'acte de voyeurisme, surtout s'il 
est structuré par le médium cinématographique et qu'il mène à une 
démultiplication de la performance sexuelle. En ce sens, la mise en scène du 
regard cinématographique voyeuriste se rapproche de la conception de 
Deleuze: « Telle est la possession visuelle: on ne possède bien que ce qui est 
S3 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.62. 
S4 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.236. 
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déjà possédé. [ ... ] Posséder, c'est donc donner à posséder, et voir se donner, 
le voir se multiplier dans le don55 • » La vision de Deleuze de la pornographie, 
à partir d'une analyse de l'œuvre de Klossowski, recoupe les thèmes abordés 
dans le roman de Nosaka. Notamment l'importance de la performance et du 
voyeurisme comme source de démultiplication de l'image de la représentation 
de la sexualité. Banteki recherche à transmettre au spectateur un désir sexuel, 
afin d'assouvir, par procuration, le sien. À travers les différentes scènes 
décrivant les performances cinématographiques des pornographes, Nosaka 
montre comment la représentation de la sexualité ne donne pas accès à la 
sexualité, mais à une série d'images qui aident à démultiplier, distribuer l'objet 
de désir et de perpétuer la recherche de l'extase sexuelle selon un mouvement 
de répétition. Cette répétition mime le travail du langage (la performativité du 
roman) et devient un moyen de créer des simulacres sans fin. Pour Deleuze, 
cette définition de la performance rejoint la définition de la pornographie et du 
métier de pornographe: « Finalement, qu'est-ce qu'un Pornographe? C'est le 
répétiteur, c'est l'itérateur. Et que le littérateur soit essentiellement itérateur 
doit nous renseigner sur le rapport du langage avec le corps, sur la limite et la 
transgression mutuelle que chacun trouve dans l'autre56• 
Ce sentiment de démultiplication par le don, n'est pas limité à Banteki. 
Subuyan lorsqu'il devient un voyeur-cinéaste, retrouve une certaine forme de 
désir à partir d'une démultiplication et d'une superposition des corps: 
Subuyan aussi, enfin revenu à de meilleurs sentiments, intervenait 
entre-temps pour obtenir telle ou telle pose, mais sans doute était-
ce que les rayures blanches du col de la marinière et les plis de la 
jupe ne lui étaient pas inconnus, ce fut plus fort que lui, la 
silhouette de Keiko se superposait à la fille plaquée au sol et la vue 
des jambes dénudées et de tout le reste lui serra le cœur57. 
55 Gilles Deleuze, Logique du sens, p. 328. 
56 Gilles Deleuze, Logique du sens, p.336. 
57 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.67. 
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En ce sens, il utilise le corps de. l'actrice comme un média qui permet de faire 
éclater son désir. Cependant, il ne désire pas Keiko, mais bien une image de 
Keiko qui se superpose à l'acte de voyeurisme défini comme une façon de 
démultiplier le don. Son désir n'est pas véritablement pour Keiko, mais bien 
pour une représentation de Keiko, une image. Concrètement, Subuyan est 
incapable de faire l'amour avec sa belle-fille, même lorsqu'il en a l'occasion et 
qu'elle est consentante: « Ni le contact des seins débordant sous ses paumes ni 
celui des cuisses au toucher velouté, rien n'y fit : un court-circuit inexplicable 
s'était produit quelque part qui les empêchait de jouer leur rôle 58 ».Cette 
impuissance est caractéristique du pornographe pris dans les jeux de la 
représentation et des performances-spectacles, comme nous l'avons vu 
précédemment. La solution que trouve Subuyan à cette impuissance est 
l'achat d'une poupée59 qui ressemble à Keiko. Ceci est, bien sûr, une nouvelle 
forme de média, un accessoire, un fétiche, qui peut être utilisé dans une 
performance. Subuyan croit qu'avec cette poupée qui ressemble et qu'il 
habille comme Keiko, il pourra retrouver sa virilité: 
Il remplaça le soutien-gorge sale par un de Keiko déniché dans sa 
commode, mais comme cela ne suffisait pas encore pour inspirer 
véritablement l'amour, il se mit en quête de vêtements et finit par 
habiller la poupée d'un sweater et d'une jupe, puis il l'installa dans 
un coin de la pièce; ne lui manquait vraiment plus que la parole. 
Une mignonne créature, silhouette menue, aux formes encore 
enfantines d'une fillette de quatorze, quinze ans. -Keiko, 
murmura-t-il à son adresse, une boule dans la gorge60. 
Pendant les dernières pages du roman, Subuyan habille, prépare sa poupée, la 
cajole comme si elle était véritablement Keiko. En fait, elle est mieux que 
Keiko puisqu'elle est une forme idéalisée, contrôlée, une image de l'être aimé. 
58 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.147. 
59 La question de la poupée comme accessoire de la performance sexuelle est très importante 
pour Nosaka. Voir Nosaka Akiyuki, Nosaka Akiyuki Ritanzu 2, « ningyo no agi », Tokyo, 
Kokusho, 2002, p.83-87. Elle est aussi un thème crucial dans la réflexion de Shibusawa 
Tatsuhiko sur l'érotisme. 
60 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.248-249. 
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Cependant, il ne fera jamais l'amour avec cette poupée. Toutes ces 
préparations ne serviront qu'à la donner à un autre qui en profitera. En fait, 
c'est un de ses collègues pornographes qui possédera la poupée Keiko. Ce 
dernier est jeune, beau mais, en raison d'un désintérêt pour les femmes, est 
toujours vierge. Il perdra finalement sa virginité en faisant l'amour avec la 
poupée de Subuyan : « C'est de voir cette poupée, là, devant moi, l'envie a fini 
par me prendre, pour la première fois. Je savais bien qu'il fallait pas, mais bon, 
après tout, c'est jamais qu'une poupée61 ... » Subuyan devant cette poupée 
souillée se voit obligé de renoncer à son désir de l'utiliser pour guérir son 
impuissance. Finalement il la donne à son confrère: « le cœur lourd d'un père 
qui vient de voir partir sa fille62 ». Malgré tout, il perpétue la démultiplication 
des objets de désir, à travers le don de cette poupée. 
Pour Nosaka, le cinéma et la poupée . sont des façons de créer une 
démultiplication des images qui, en raison de l'économie de don qu'elle crée, 
offre la possibilité aux pornographes d'obtenir un certain plaisir. Ce plaisir est 
un plaisir de la répétition et de la performativité. L'aspiration artistique des 
. pornographes, bien qu'illusoire permet de mettre en lumière la crise de la 
représentation et de montrer comment le roman fonctionne sur un principe de 
la performativité, qui est basé sur une commune réflexion du corps et du 
langage. Comme l'écrit Deleuze: « l'obscène n'est pas l'intrusion du corps 
dans le langage, mais leur commune réflexion, et l'acte du langage qui 
fabrique un corps pour l'esprit, l'acte par lequel le langage ainsi se dépasse lui-
même en réfléchissant un COrpS63 ». L'intrigue du roman exprime le désir des 
personnages de lier le corps et le langage à partir du langage 
cinématographique et de la question du voyeurisme. Comme nous allons le 
voir, le roman, en raison de son style, performe ce lien entre corps et langage. 
61 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.255 .. 
62 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.256. 
63 Gilles Deleuze, Logique du sens, p. 326. 
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Le langage et le réalisme 
Il est difficile de s'en rendre compte lors de la lecture de la version traduite des 
Pornographes en français64 , mais l'ensemble du roman n'est pas écrit en ce 
qui est considéré comme le japonais standard 65 (le japonais la région de 
Tokyo). Il est plutôt rédigé dans le dialecte de la région du Kansai (qui 
comprend entre autres, Osaka, Kobe, Kyoto). Plus précisément, les 
personnages s'expriment dans le parlé d'Osaka, ou plutôt dans une version 
esthétisée du parlé d'Osaka. Évidemment, Nosaka n'est pas le seul auteur du 
vingtième siècle à faire intervenir le dialecte du Kansai dans ses romans. On 
n'a qu'à penser à Tanizaki Junichiro qui utilise le dialecte du Kansai pour faire 
parler ses personnages dans certains de ses romans tels que Neige de printemps 
(Sasame Yuki) ou Manji, Miyamoto Teru ou Senno Kappa (son roman le plus 
célèbre est sans aucun doute Un jeune garçon nommé H, en japonais Shonen 
H). Là où Miyamoto Teru et Senno Kappa utilisent le dialecte du Kansai pour 
affirmer un particularisme régional, Tanizaki et Nosaka utilisent son aspect 
performatif pour critiquer les contraintes stylistiques associées à la 
standardisation du japonais (qui est associée à la modernisation et à 
64 Dans la traduction française, le traducteur a choisi pour rendre compte du dialecte du Kansai 
de prendre une langue orale qui ressemble à celle employée par Raymond Queneau dans des 
romans comme Zazie dans le métro. Au Québec, il y aurait probablement un traducteur qui 
serait tenté de traduire les dialogues dans le style de Michel Tremblay. D'ailleurs, plusieurs 
traducteurs japonais de littérature québécoise font le choix esthétique de traduire, par exemple 
Jacques Godbout ou Michel Tremblay dans la langue du Kansai. 
65 Je n'ai malheureusement pas assez d'espace dans le cadre de ce chapitre pour faire une 
étude comparée des différences linguistiques entre le dialecte de Tokyo et celui du Kansai. 
Les différences sont multiples, surtout présentes au niveau de la conjugaison des verbes (Da 
devient ya, Dame devient Akan, etc.), de certaines expressions idiomatiques (certaines 
expressions comme Nande ya ne sont considérées comme l'exemple caricatural de ces 
différences), et les intonations. D'un point de vue historique, il suffit de dire que le dialecte du 
Kansai est de moins en moins présent depuis la standardisation du japonais suite à la 
modernisation du Japon et la promotion d'une unité nationale à travers le système d'éducation 
depuis l'ère Meiji. De plus, les télécommunications ont facilité grandement depuis quelques 
décennies la standardisation du japonais. Il n'en demeure pas moins que le dialecte du Kansai, 
surtout grâce à la culture populaire (surtout les comédiens, les artistes du manzaï et le théâtre 
de Yoshimoto) est encore très présent dans le paysage culturel sous une forme parfois 
folklorique et souvent caricaturale. Pour un historique et une analyse linguistique et politique 
du dialecte du Kansai voir Yamashita Yoshitaka, Kansai-ben kousa, Tokyo, Kodansha, 2004. 
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l'occidentalisation) ainsi que pour remettre en question le statut de la 
littérature dans le contexte japonais. Comme l'écrit Tomi Suzuki au sujet de la 
réflexion sur le langage de Tanizaki: 
From Chijin no ai on, Tanizaki's interest in the performative 
aspects of narration deepened, and his encounter with the dialect 
and speech of Kansai women [ ... ] apparently provided the Tokyo-
born author with the opportunity to defamiliarize the modem 
spoken and written languages and to reflect further on the impact 
and effect of speech acts66 . 
C'est donc le dialecte du Kansai lié à la question de la performativité qui 
permet à Tanizaki de remettre en question la norme stylistique et intellectuelle 
imposée par certains penseurs depuis l'ère Meiji, en raison d'un désir de 
modernisation et d'Occidentalisation. Toujours selon Suzuki : 
Tanizaki argued that the formation of the genbun-itchi style was 
closely linked to the adoption of Western syntax and expressions. 
[ ... ] Tanizaki noted that in his younger days, he had always been 
"concerned with whether or not his sentences could easily be 
translated into English67". 
On retrouve des préoccupations similaires dans le roman Les Pornographes. 
Nosaka, dans un roman écrit dans la langue du Kansai fait réfléchir ses 
personnages, sous la forme de dialogues sur les différences entre le dialecte du 
Kansai et la langue normalisée de Tokyo. Ces différences ont un impact sur la 
façon de percevoir la valeur, ou pour reprendre les mots du texte, le réalisme 
d'un produit artistique. Dans le cas des Pornographes, ce produit artistique est 
lié à la représentation de la sexualité et le réalisme est associé à sa capacité à 
créer de l'excitation ou de l'enthousiasme chez les clients-spectateurs. 
66 Tomi Suzuki, Narrating the Self: Fictions of Japanese Modernity, Standford, Standford 
University Press, 1996, p.175. 
67 Tomi Suzuki, Narrating the Self: Fictions of Japanese Modernity, p.I77. 
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Dès les premières pages du roman, lorsque Subuyan et Banteki sont en train 
d'enregistrer les ébats amoureux d'un homme d'âge mûr avec une jeune 
femme, ils commencent à parler entre eux au sujet du réalisme. Ils se disent 
qu'ils sont toujours à la recherche de bandes sonores ou de films suffisamment 
réalistes pour qu'ils puissent les vendre aux clients. Subuyan précise que, s'il 
manque de réalisme, un produit pornographique ne pourrait pas faire naître 
l'excitation du client et ne sera pas, en conséquence, vendu. Il semble bien 
que, dès les premières pages, cette question du réalisme hante les personnages. 
Elle est en premier lieu liée à la question du langage, comme dans cet extrait : 
« Réaliste », un mot ces temps-ci qui revient fréquemment sur ses 
lèvres. Eh oui, au jour d'aujourd'hui, les clients ont l'œil et 
l'oreille faits, y a plus grand-chose pour les étonner. Suffisait de 
prendre l'exemple des bandes, tiens, celle de trente minutes titrée 
Une nuit sous la pluie, une œuvre pleine d'originalité, où la fille 
résiste et crie du début' à la fin: Avec ça, c'est dans la poche, 
s'était dit Subuyan [ ... ] eh ben, une simple réplique du partenaire, 
à un moment donné « L 'homme ne peut pas aller contre sa 
destinée ma chère » avait vivement fait relever la tête au c1ient68 . 
. Le fait que l'acteur principal de la bande s'éloigne d'une façon de s'exprimer 
qui est habituellement associée aux genres populaires, pour aller dans 
l'expression lyrique, anéantit tout effet de réalisme. L'expression,« L'homme 
ne peut pas aller contre sa destinée, ma chère }) ne cadre pas du tout avec le 
parlé populaire habituellement associé aux ébats amoureux. Subuyan explique 
la divagation de l'acteur par sa façon de parler, plus précisément par son 
utilisation de la langue de Tokyo: ({ Plus j'y réfléchis, plus je me dis que c'est 
leur façon de causer pointu qui colle pas, à ceux de Tôkyô. Quand ils ouvrent 
la bouche, tu te dis qu'y te racontent une craque, même si c'est la vérité; 
manquent comme qui dirait de passion là-dedans, m'est avis69.» La prise de 
position esthétique de Subuyan fait donc écho à celle de Nosaka qui lui aussi 
68 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p. 7. 
69 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.7. 
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favorise la langue du Kansai pour ses œuvres romanesques (elle est beaucoup 
moins présente dans ses essais). Cela démontre comment Nosaka conçoit le 
roman: comme un espace qui permet de renouveler une esthétique aseptisée 
par l'uniformisation de la langue, comme un moyen pour les gens ordinaires, 
pour la culture populaire de s'exprimer. La question de la sexualité va de paire 
avec celle du roman comme source d'expression populaire. Le roman est le 
média idéal parce qu'il permet cette performativité qui crée le réalisme. Bien 
sûr, pour les personnages du roman, comme pour Nosaka, le réalisme 
n'équivaut pas à la réalité, mais à une sorte d'effet de réel. C'est une façon 
d'accéder au corps par le biais d'un média. L'effet de réel est un effet de 
langage qui permet une performativité et par le fait même une réelle 
performance. Dans Les Pornographes, le corps et le langage ne font presque 
qu'un. 
Conclusion 
Dans ce chapitre, j'ai voulu montrer comment Nosaka conçoit le concept de 
performance et son actualisation dans le contexte du Japon des années soixante, 
à travers la mise en scène de différentes représentations de la sexualité. Les 
performances décrites dans le roman sont une façon de critiquer à la fois le 
désir d'oublier la deuxième guerre mondiale, la fuite dans la société de 
consommation ainsi que le statut de l'artiste et de l'homme d'affaires moyen. 
Nosaka pousse la réflexion sur la question de la performance et, par extension 
sur la question de l'héritage de la modernité. Plusieurs de ses idées recoupent 
celles de philosophes contemporains, surtout d'origine française (Bataille, 
Deleuze, Debord). À la lecture des Pornographes on peut voir une mise en 
garde d'un auteur japonais vis-à-vis des changements apportés par les 
institutions dominantes. La quête des personnages et, de façon performative, 
du roman, pour trouver la juste performance, montre à quel point la crise de la 
représentation est une question importante pour Nosaka. De plus, sa façon de 
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montrer que tout est performance, que les performances spectaculaires ont 
pour but d'isoler leur participant préfigure un état nouveau, celui, pour 
reprendre les idées de Baudrillard, d'un simulacre communicationnel aseptisé 
et obscène. Comme Baudrillard l'écrit à propos de la transformation de l'ère 
spectaculaire à celui de la communication: 
Pornographie microscopique de l'univers, pornographie parce que 
forcée, démesurée, exactement comme le gros plan sexuel dans la 
porno. Tout ceci fait éclater la scène jadis préservée par une 
distance minimale, et qui se jouait selon un rituel secret connu des 
seuls acteurs. [ ... ] Ainsi la société de consommation fut-elle vécue 
sous le signe de l'aliénation, comme société du spectacle- mais 
justement, il y avait du spectacle, et le spectacle, même aliéné, 
n'est jamais obscène. L'obscénité commence quand il n'y a plus 
de spectacle, plus de scène plus de théâtre, plus d'illusion, quand 
tout devient d'une transparence immédiate, quand tout est soumis à 
la lumière crue et inexorable de l'information et de la 
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communICatIOn . 
Baudrillard, comme Nosaka, s'intéresse à la pornographie et à sa capacité 
d'effacer toutes les zones d'ombre en tant que métaphore de la crise de la 
représentation qui suit l'époque de la modernité. Cette citation de Baudrillard 
recoupe l'évolution de la question de la performance dans Les Pornographes, 
telle que nous l'avons analysée dans ce chapitre. Nosaka décrit une série de 
performances-spectacles à caractère sexuel qui crée une aliénation certaine. 
Cette aliénation mène à la perte de puissance, à un désir onaniste incontrôlable, 
puis à l'impuissance totale. Ce qui mène directement le personnage principal, 
Subuyan, à la mort, seule façon de s'évader et de retrouver sa puissance perdue 
(la dernière scène se termine par l'érection du corps mort de Subuyan). De 
cette manière, l'univers de Nosaka mène à la réflexion de Baudrillard sur le 
narcissisme qui découle de la société du spectacle et de la société de la 
communication froide: «Celles-ci n'impliquent plus des jeux de scène, de 
miroir, de défi ou d'altérité- elles sont plutôt extatiques, solitaires et 
70 Jean Baudrillard, L'autre par lui-même, Paris, Galilé, coll. « Débats », 1987, p.19-20. 
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narcissiques. Le plaisir n'y est plus celui de la manifestation scénique ou 
esthétique (séduction), mais celui de la fascination pure, aléatoire et 
psychotropique (subduction)71.)} La performance associée à la représentation 
de la sexualité est la manière idéale pour Nosaka de s'opposer au narcissisme 
ambiant qui mine le travail de l'artiste et crée une crise de la représentation. 
71 Jean Baudrillard, L'autre par lui-même, p.23. 
L'absence dè la pornographie dans le roman Les Pornographes 
de Nosaka Akiyuki 
Dans le chapitre précédent, j'ai démontré de quelle façon le concept de 
performance permet de comprendre, d'une part, la façon dont les personnages 
du roman Les Pornographes (et par extension Nosaka Akiyuki) conçoivent le 
rapport de l'homme au corps dans le contexte de la société japonaise d'après-
guerre et, d'autre part, comment Nosaka utilise la question du corps en 
conjonction avec la question du yake-ato et yami-ichi afin de critiquer cette 
société qui refuse de prendre en compte l 'héritage de la Seconde Guerre 
mondiale et qui désire contrôler les corps à partir d'une idéologie de la 
surproduction et de la surconsommation. Le concept de performance, exprimé 
à partir d'une mise en scène de l'acte sexuel, est utilisé pour illustrer comment 
le corps des pornographes, qui sont des figures caricaturales de l'artiste déchu, 
peut devenir le média des fantasmes des hommes d'affaires japonais qui 
tentent de trouver un refuge, loin de la société de surproduction et de 
surconsommation d'après-guerre. Cependant, selon Nosaka, dans cette société 
basée sur l'image (la définition de Guy Debord), il est impossible de trouver 
un véritable refuge, une véritable satisfaction; il est impossible d'avoir 
directement accès à l'acte sexuel, il n'existe que des représentations qui 
diffusent à l'infini l'accès à toute signification véritable. S'il y a un sens qui 
est créé dans ces actes de performance, il existe entre les images, entre les 
mots, entre les gestes. Le projet des Pornographes est de montrer les limites 
de cette société de l'image et d'esquisser des pistes pour se sortir de ces 
apories. 
Maintenant, j'aimerais considérer sous un autre angle cet espace de l' entre-
deux qui s'exprime par une critique de l'image en essayant de donner une 
définition de la représentation de la sexualité dans l'œuvre de Nosaka Akiyuki. 
Je veux démontrer que pour Nos~a, ainsi que pour plusieurs penseurs 
japonais, la représentation de la sexualité, surtout lorsqu'elle oscille entre 
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érotisme ou pornographie, est considérée comme l'image par excellence, celle 
qui renferme un grand potentiel d'illusions, mais aussi de vérités. Je 
démontrerai donc que la définition de la représentation de la sexualité chez 
Nosaka se situe entre une conception européenne de l'érotisme et de la 
pornographie et l'héritage japonais de la représentation de la sexualité l . Il est' 
important de préciser que les termes « érotisme» et « pornographie» n'ont pas 
de définitions fixes, leur sens varie selon les auteurs qui les utilisent, et ils 
possèdent souvent une dimension idéologique ou polémique qui empêche de 
les circonscrire parfaitement. De plus, il y a des différences remarquables entre 
l'utilisation de ces termes au Japon et celle faite en Europe ou en Amérique. Je 
1 Tout au long de ce chapitre, j'emploie le tenne de représentation de la sexualité pour 
caractériser toutes fonnes de reproduction de la sexualité, soit écrite, picturale, 
cinématographique ou toutes fonnes de mises en scène de l'acte sexuel. De plus, je 
considérerai les concepts d'« érotisme» et de «pornographie» comme des discours sur la 
représentation de la sexualité et non pas comme de simples synonymes, dénués de connotation, 
de la « représentation de la sexualité ». Je vais partir de la prémisse que ces discours font leur 
apparition au Japon à partir de l'ère Meiji (pour l'érotisme) et de la période de l'après-guerre 
(pour la pornographie). Certains chercheurs font remonter l'érotisme et la pornographie au 
Japon à des périodes antérieures et il est souvent question de l'érotisme à la période d'Edo, en 
raison de la popularité des genres graphiques de l'ukio-e et du shunga ou encore à cause de la 
publication de récits à caractère sexuel, comme ceux de l'écrivain Ihara Saikaku (on compare 
d'ailleurs parfois Nosaka à ce dernier). Même si ces productions artistiques possèdent des 
éléments propres à l'érotisme tel qu'on le conçoit dans la tradition européenne, elles sont très 
loin de la conception moderne de l'érotisme et ne possèdent pas l'aspect pornographique et 
toute la réflexion à caractère moral qui en découle, tels que conçus par les Européens ou les 
Nord-Américains. En somme, le contexte épistémologique est tout à fait différent. En fait, 
j'avance que le concept d'érotisme et de pornographie, tel que conçu par les critiques 
contemporains et les auteurs japonais de mon corpus sont essentiellement des idées qui ont vu 
le jour tout d'abord .en Europe et qui doivent être considérées dans leur contexte européen. 
C'est d'ailleurs ce que va faire Shibusawa Tatsuhiko, par exemple dans son essai intitulé 
Erosu no kaibo, un des penseurs japonais qui a le plus travaillé sur la question de l'érotisme. 
Son travail consiste essentiellement à expliquer le concept d'érotisme au public japonais à 
partir d'une mise en contexte épistémologique qui met l'accent sur la dimension européenne. 
L'érotisme est un concept qui penn et de faire l'historique de la philosophie (à partir de Platon) 
et de la littérature européenne. Après avoir défini l'érotisme dans un contexte européen il 
démontre sa pertinence pour la société japonaise du XXe siècle, ainsi que les correspondances 
possibles entre la conception japonaise et européenne (en fait, surtout française) de l'érotisme. 
Il perçoit l'érotisme comme une nouvelle façon de comprendre l'histoire, l'anthropologie et la 
littérature. Il le conçoit aussi comme un outil qui peut bouleverser les conventions et le 
confonnisme de la société japonaise d'après-guerre. L'érotisme est pour lui un moyen de 
repousser les limites de la liberté d'expression, redéfmir la tradition littéraire et la littérature et 
de remettre en question les institutions japonaises. Lorsque l'on considère la question de 
l'érotisme dans le contexte japonais, il est impossible d'éviter la question de la réappropriation 
et d'un certain discours de l'assimilation et de la résistance. Ce mouvement est très fréquent 
dans le contexte japonais d'après-guerre et ne se limite pas à la question de l'érotisme. 
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valS donc préciser, en fonction des auteurs ou du contexte social, la 
signification que l'on donne à chacun de ces termes. Cependant, il existe tout 
de même un consensus quant à leur signification générale. Ce consensus peut 
être utile lorsque l'on considère l'œuvre de Nosaka puisqu'elle entretient un 
dialogue avec certaines œuvres marquantes au sujet de l'érotisme et de la 
pornographie. Afin de circonscrire cette définition, je vais utiliser l' œuvre de 
George Bataille ainsi que certains textes européens et japonais influencés par 
son œuvre. L'érotisme, surtout chez les disciples de Bataille (nombreux au 
Japon), est habituellement davantage utilisé dans un cadre littéraire ou 
philosophique, la pornographie renvoie souvent à une réprobation esthétique et 
possède une connotation péjorative indéniable. La 'pornographie est associée à 
la culture populaire et à la consommation de masse. Comme l'écrit Gilles 
Mayné dans son livre inspiré par l' œuvre de Georges Bataille intitulé 
Pornographie, violence obscène, érotisme, l'érotisme est souvent défini de 
cette façon : 
La caractéristique première de l'érotisme est de nous propulser 
irrésistiblement hors de la calme ordonnance de notre réalité 
quotidienne [ ... ] Bataille nous apprend que dans l'érotisme, c'est 
parce que le sentiment de dégoût produit par la confrontation 
insistante de la conscience aux parties sexuelles - appréhendées, 
à juste titre comme étant intrinsèquement, ou objectivement 
obscènes - non seulement ne peut être facilement évacué (comme 
dans le cas du rire), mais au contraire « [reste] présent [et agit] 
comme un catalyseur », que cette obscénité devient fascinante et 
s'inscrit dans un mouvement de relance incessante du désir2• 
Cette conception de l'érotisme ancrée dans l'expérience concrète et immédiate 
utilise les parties génitales, en raison de leur caractère obscène, comme un 
moyen de s'affranchir d'une réalité quotidienne aliénante. Dans ce contexte, 
l'érotisme est conçu comme une façon de s'opposer à la société qui demande 
aux individus de dominer leurs passions afin de faire partie d'une machine 
2 Gilles Mayné, Pornographie. violence obscène. érotisme, Paris, Descartes & Cie, 2001 p.11 
et p.26. 
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productrice de biens de consommation. L'érotisme s'oppose à la société qui 
veut contrôler les passions et domestiquer les individus. Tandis que la 
pornographie, elle, nie le caractère obscène des parties génitales, leur 
spécificité afin de faire de la sexualité un autre produit de consommation 
parmi d'autres qui aurait un impact émotif limité, voir inexistant, sur les 
consommateurs de ce type de produit: 
la pornographie est le domaine d'une certitude finalement assez 
banale: sous nos yeux tout d'abord fascinés, des corps font 
l'amour, changent allègrement de partenaires, de positions, comme 
s'ils voulaient établir des sortes de records [ ... ] La pornographie 
ne supporte pas l'échec: c'est d'abord un commerce qui, en tant 
que tel, se doit d'être rentable et qui, afin d'assurer sa rentabilité, 
faute de « qualité » (de véracité quant aux mouvements intérieurs 
qui caractérisent l'éveil à l'acte d'amour), est dans l'obligation de 
garantir une certaine quantité d' « images chocs» ou prétendument 
choquantes3 [ ••• ] 
Ces tendances générales ne peuvent pas être considérées comme des 
définitions, mais elles expriment tout de même un point de vue sur l'érotisme 
et la pornographie dans le champ du savoir. Pour Bataille et de nombreux 
critiques européens, l'érotisme est un discours sur la sexualité qui peut 
renouveler une esthétique appauvrie par le conformisme social parce qu'elle 
utilise la sexualité afin de renvoyer à un réseau de questions, parfois 
existentielles, parfois esthétiques ou morales, ce que ne peut pas faire la 
pornographie parce qu'elle est ancrée dans la vie quotidienne et le désir de 
réaffirmer le consensus social. D'ailleurs, plusieurs critiques de Bataille 
considèrent que l'œuvre de ce dernier est structurée autour d'une opposition à 
la pornographie, même si cette opposition n'apparaît pas de façon explicite 
dans son œuvre. 
On pourra s'étonner que dans les douze tomes de ses Œuvres 
complètes, Georges Bataille, qui fut lui-même souvent traité de 
3 Gilles Mayné, Pornographie, violence obscène, érotisme, p.l3-14. 
pornographe, n'utilise pratiquement jamais le terme de 
pornographie, comme si ce dernier ne faisait tout simplement pas 
partie de son lexique, cependant l'insistance avec laquelle il 
critique le mouvement de réduction de l'érotisme à ce qu'il n'est 
pas, l'ampleur de ses spéculations théoriques (philosophiques) 
visant à contrecarrer ce mouvement de réduction suffisent 
amplement à démontrer à quel point il condamne la réduction 
pornographique 4 [ .•. ] 
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Cependant, contrairement à Mayné, Nosaka distingue l'intention des 
producteurs de pornographie de l'effet que ces productions pornographiques 
ont sur les spectateurs. Bien sûr, tout au long du roman Les Pornographes, les 
personnages principaux, malgré leurs aspirations artistiques exprimées dans 
certaines conversations, font essentiellement le métier de pornographe dans le 
but de s'enrichir en répondant aux désirs de leurs clients. Ils conçoivent, 
surtout au début du roman (il y a une évolution de la pensée des personnages 
tout au long du roman vers une conception artistique de leur travail qui semble 
éclipser, du moins au niveau du discours l'aspect mercantile), la pornographie 
comme un produit de consommation, un moyen de faire de l'argent en 
stimulant le désir sexuel atrophié des hommes. Surtout au début du roman, ils 
ne peuvent pas concevoir que la pornographie peut être autre chose qu'un 
stimulant. Dans le roman, il y a, par contre, plusieurs épisodes où les produits 
pornographiques, qui ne semblent pas produire une signification, permettent de 
créer, de dévoiler un aspect de la réalité en raison de l'impact inattendu qu'ils 
ont sur les spectateurs. Dans ce chapitre, je tenterai de définir ces termes et 
d'en saisir l'importance dans les débats intellectuels des années soixante. Je 
vais montrer que la distinction entre érotisme et pornographie est beaucoup 
moins importante au Japon que dans les pays européens, mais que l'œuvre de 
Nosaka et sa réception par Shibusawa Tatsuhiko (lui-même très influencé par 
Bataille) permettra de mettre la pornographie au cœur de certains débats 
intellectuels. Nosaka considère la représentation de la sexualité comme étant 
située entre érotisme et pornographie. Contrairement à Bataille, il considère la 
4 Gilles Mayné, Pornographie, violence obscène, érotisme, p. 14. 
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pornographie, ou du moins le métadiscours sur la pornographie, comme une 
façon de renouveler des discours éculés et comme un moyen de structurer une 
critique efficace de la société d'après-guerre qui exclut les courants de pensée 
et les modes de vie marginaux. L'œuvre de Nosaka permet à des intellectuels 
comme Shibusawa de considérer la pornographie comme un moteur littéraire 
complémentaire qui peut s'ajouter à leur conception de l'érotisme. Nosaka 
s'inscrit dans les débats sur la représentation de la sexualité en réagissant 
autant aux discours de défense de la représentation de la sexualité qu'aux 
discours répressifs de censure. Je vais montrer que, pour Nosaka, la 
représentation de la sexualité, quand elle est pornographique, peut être 
considérée comme un problème, parce qu'elle reprend un système social basé 
sur l'image qui empêche l'accès à toute réalité, mais qu'elle peut apporter des 
solutions parce que, lorsqu'elle échoue, elle laisse entrevoir la souffrance des 
gens qui vivent en marge de cette société de l'image. 
Pour ce faire, je vais, premièrement, reprendre sous un autre angle le contexte 
historique et culturel du Japon de l'après-guerre afin de montrer comment et 
pourquoi les concepts d'érotisme et de pornographie ont pris une telle 
importance. Je souhaite montrer que la représentation de la sexualité est avant 
tout utilisée par les intellectuels de l'époque comme moyen de présenter au 
public japonais des idées jugées comme novatrices et radicales (souvent parce 
qu'elles ont été énoncées d'abord par des écrivains et des penseurs européens) 
qui ont pour but de subvertir certains courants de pensée dominants dans la 
société japonaise au sujet du corps, du sujet et la place des citoyens dans la 
sphère politique. Cette initiative des intellectuels, afin de faire barrage à ce 
qu'ils considèrent comme étant le conformisme social ambiant, rencontre une 
forte opposition de la part des autorités. Pour cette raison, la question de la 
représentation de la sexualité dans la société japonaise se pose essentiellement 
à cette époque dans le contexte légal et répressif. Plus que tout autre société 
industrialisée d'après-guerre, le Japon met en place des lois afin de limiter la 
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création et la diffusion de représentations de la sexualité, sans faire de 
distinction au niveau du type de médias, des genres ou du type de publics 
auxquels 'elles s'adressent. Cette censure définit en grande partie le discours 
sur la sexualité dans les années soixante et soixante-dix: il y a de nombreux 
écrits qui seront structurés autour d'un esprit pédagogique ou pamphlétaire, 
afin de montrer au public japonais et, par extension, aux autorités, ce que 
devrait être une juste représentation de la sexualité (apologie de l'érotisme). 
En fait, on peut même dire que la représentation de la sexualité (lorsqu'elle se 
présente dans ce contexte discursif elle est liée à l'érotisme) est utilisée par 
certains critiques, comme Shibusawa Tatsuhiko, comme le concept par 
excellence qui permet de comprendre l'héritage des sociétés européennes 
(héritage qui avait été incompris par les Japonais à partir de l'ère Meiji en 
raison d'une obsession pour les différents avatars idéologiques de la 
modernité) ainsi que les changements de la société japonaise d'après-guerre 
(des manifestations étudiantes à la question de l'apport esthétique du médium 
cinématographique). L'érotisme est utilisé afin de repenser de façon radicale 
les différents champs du savoir comme l'histoire, l'anthropologie, la 
psychologie, la littérature. Bien que la conception de l'érotisme de Shibusawa 
et des autres intellectuels qu'il a influencés s'appuie sur une démarche 
historique solide et un travail de traduction extensif, elle n'est pas exempte 
d'un certain effet de distorsion lié à l'aspect utilitariste de leur démarche 
intellectuelle. Par exemple, des auteurs phares comme le marquis de Sade ou 
Georges Bataille sont traduits, réinterprétés afin de répondre aux exigences du 
contexte intellectuel japonais. Afin de donner un exemple concret parmi tant 
d'autres, pour Shibusawa la chrétienté est avant tout considérée comme une 
esthétique. L'aspect moral omniprésent chez Bataille (lié à la question du mal 
en littérature) est plutôt récupéré par Shibusawa afin de mettre en place une 
vision de l'audace littéraire qui défie les autorités légales et le bon goût 
institutionnel. En raison de ces écarts interprétatifs, la critique contemporaine 
juge sévèrement les traductions et interprétations de son œuvre dans les 
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premières décennies après la guerre 5 • Cependant, l'œuvre de Shibusawa 
permet de structurer une réflexion basée sur la tradition européenne de 
l'érotisme. 
Deuxièmement, à partir d'extraits d'essais de Nosaka sur la question de la 
représentation de la sexualité je vais essayer de comprendre quelle est la 
position intellectuelle défendue par Nosaka dans le cadre de ce débat. Cette 
analyse de ces textes sur la représentation de la sexualité, suivie par quelques 
citations d'auteurs japonais qui ont considéré cette notion dans son œuvre, me 
permettra d'expliquer comment Nosaka conçoit les concepts d'érotisme, de 
pornographie et de perversion. Cette réflexion sera structurée autour d'une 
citation de Nosaka tirée d'un essai intitulé Les notes de l'obscène: 'l' < l'J:, ;c. 
o {'F~ ~ lt \vtL-C lt \ ;~:dt ~\ * fimm-if).r(:y F ~-~ a-ilH ,t.: ::. ~ i!~ ft lt \, 
lt\~, m1j.-e~ ftlt\if)-e~.Q6. (<<On dit que je suis un écrivain érotique, mais 
je n'ai jamais écrit de véritable scène de lit, non, je suis incapable de faire ce 
genre de description.») Tout au long de ce chapitre, je vais tenter d'expliquer 
cette phrase-clé tirée des essais de Nosaka qui exprime une posture 
intellectuelle qui pourrait sembler paradoxale vis-à-vis de la représentation 
littéraire de la sexualité 7. Cette phrase me permettra de mettre l'accent 
davantage sur le fait que Nosaka ne représente pas la sexualité directement, il 
représente plutôt des performances (analysées dans le chapitre précédent) ou 
des discours (le propos du présent chapitre) sur la représentation de la 
sexualité. Il crée un espace métadiscursif, un espace foncièrement romanesque, 
où les différents discours s'opposent et se complètent afin de créer un sens. 
Finalement, afm d'expliquer cette situation, je vais travailler le concept de 
5 Voir à ce sujet l'ouvrage de synthèse de Sakai Takeshi, Batayu Nyumon, Tokyo, Chikuma 
Shincho, 1996. 
6 Nosaka Akiyuki, Porunogurapha, p. 58. 
7 La représentation de la sexualité chez Nosaka est très loin de l'hybridation entre le discours 
romanesque et le discours pornographique qui est très présent dans la littérature française des 
dernières années (on n'a qu'à penser au roman La vie sexuelle de Cathérine M). Il ressemble 
plutôt dans sa façon de structurer la représentation de la sexualité au roman de Witold 
GombrowÎéz intitulé La Pornographie. 
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voyeurisme ou plus précisément le concept de« voyeurisme du voyeurisme 
(en japonais nozoki no nozoki) ». En raison de la présence de la question du 
voyeurisme et du fait que le roman Les Pornographes contient de nombreux 
épisodes décrivant les efforts des personnages afin de devenir des réalisateurs 
et des distributeurs de films, je vais analyser le concept du regard (le concept 
de « gaze » très important pour les critiques américains de cinéma). En raison 
de cet aspect visuel, cinématographique, je vais utiliser les théories au sujet du 
genre de la pornographie au cinéma telles qu'élaborées par Linda Williams 
(théories que j'ai partiellement expliquées dans le chapitre précédent) afin de 
comprendre la conception de la pornographie développée par Nosaka Akiyuki. 
Dans cette perspective, la pornographie est caractérisée par un désir de tout 
montrer et de tout expliquer dans sa totalité, ce qui entraîne une ignorance 
volontaire de la nature problématique du regard. Cependant, cette absence du 
regard peut, selon Nosaka, renvoyer le spectateur des films pornographiques, à 
ses propres problèmes, ses angoisses. Pour lui, ces angoisses sont définies par 
la façon de situer le corps dans le contexte social et littéraire. 
Le corps et la société japonaise à partir de l'ère Meiji: entre assouvissement et 
asservissement 
À l'instar de plusieurs historiens, tels que Miriam Silverberg, Yoshikuni 
Igarashi et John Dower, on peut considérer la modernité japonaise, qui 
commence à partir de l'ère Meiji, comme une lutte pour le contrôle des corps. 
À partir de cette époque, les autorités japonaises, dans le but de résister à 
l'impérialisme des pays européens, ont tenté d'imiter les structures de la 
modernité des puissances coloniales8. Ce passage s'est effectué en grande 
partie à partir d'une nouvelle conception du rapport au corps et un 
8 Comme le démontre Livia Monnet et les collaborateurs de l'ouvrage intitulé Approches 
critiques de la pensée japonaise du XX' siècle, les autorités japonaises et plusieurs intellectuels 
ont tenté d'assimiler rapidement la modernité sans avoir vécu les changements historiques qui 
avaient mené l'Europe à cette conception du monde. 
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accroissement du pouvoir de l'état sur le corps des Japonais. Le Japon de la 
fin du xr:xe siècle et du début du XXe siècle met en place les institutions que 
l'on associe habituellement à l'État-nation moderne, comme l'armée, 
l'éducation nationale, les prisons. En parallèle, surtout durant la période que 
les historiens appellent la «démocratie de Taisho» (1912-1926) et les débuts 
de l'ère Showa, plusieurs Japonais utilisent certains espaces de liberté afin 
d'exprimer leur indépendance et leur individualisme. Lorsqu'on considère 
cette période, on pense souvent, sur le plan artistique à l'esthétique 
de 1'« erotic grotesque nonsense» qui est utilisé afin de faire ressortir les 
enjeux et les problèmes de la modernité japonaise9 et de pousser les limites de 
la liberté d'expression. Cette période est aussi synonyme d'un certain 
mouvement de libération de la femme (la figure de la modern girl). Durant 
l'ère Taisho, il existe un espace culturel qui permet la production et la 
diffusion de romans et de films où le corps peut exprimer la liberté de 
l'individu à travers la sexualité et où les femmes ne sont pas simplement 
l'objet d'un discours misogyne. Cependant, le régime militaire et la période de 
la guerre étouffent complètement les progrès qui avaient eu lieu durant l'ère 
Taisho. Ce ne sera qu'après la guerre que la littérature et le cinéma 
reprendront ce type de discours, même s'ils seront souvent limités par les 
autorités qui voudront à tout prix continuer de contrôler les discours sur le 
corps et la sexualité. Le discours sur le corps est perçu non seulement comme 
un enjeu esthétique, mais aussi politique, social et économique. Il n'en 
demeure pas moins que Nosaka et plusieurs autres auteurs de l'après-guerre 
sont des héritiers de la période de l'érotique grotesque nonsense. On retrouve 
9 Comme le montre Miriam Silverberg, puisque la naissance de la modernité japonaise diffère 
de celle des pays européens, elle crée des stratégies de résistance discursive très différentes. 
Par exemple, il n 'y a pas à cette époque un discours anti-bourgeois au Japon basé sur des 
questions esthétiques comme en Europe. Lorsqu'on s'opposait à la bourgeoisie c'était pour 
des raisons économiques. Voir Miriam Silverberg, Erotie Grotesque Nonsense: The Mass 
Culture of Japanese Modern Times, Berkeley, University of California Press, 2006, p.13-47. 
Ce ne sera qu'après la Seconde Guerre mondiale que des auteurs comme Nosaka, reprendront 
des discours foncièrement européens sur la bourgeoisie afm de faire une critique esthétique de 
la vie du salaryman (voir le chapitre précédent). 
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dans leurs écrits plusieurs tropes que l'on peut faire correspondre à l'esthétique 
de l' « erotic grotesque nonsense ». De plus, certains auteurs qui ont été très 
prolifiques à cette époque, recommenceront à publier des récits similaires 
après la fin de la guerre. 
À partir de l'Occupation américaine plusieurs auteurs et cinéastes tenteront de 
faire de la représentation de la sexualité un des thèmes\ centraux de leur 
littérature. Au départ, cette sexualité sera une façon de s'opposer au passé 
militaire et à la censure japonaise qui sont très présents depuis la militarisation 
et la naissance de l'idéologie impérialiste. Elle sera une manière de réaffirmer 
l'individualité japonaise atrophiée par une époque de militarisme et de 
patriotisme extrême. Comme l'écrit John W. Dower, les auteurs japonais, dès 
le début de l'Occupation (1946), se tournent vers l'érotisme comme façon de 
reprendre le contrôle sur de nombreuses formes de discours qui leur avaient 
échappées durant la guerre et de montrer leur opposition à la politique 
impériale japonaise: 
Self-indulgence and eroticism found expression at many levels. 
Such distinguished writers as Tanizaki Junichirô and Kawabata 
Yasunari, curbed by censorship during the war, reemerged as 
connoisseurs of sensuality. [ ... ] While these literary engagements 
with love and sexuality resonated with the lubricious eroticism of 
kasutori culture, three younger writers - Sakaguchi Ango, 
Tamura Taijirô, and Dazai Osamu-dramatically linked 
degeneracy and camaI behaviour to authenticity and individualityJO. 
Les auteurs de la nouvelle génération veulent affirmer leur individualité à 
partir de représentation de la sexualité comme façon de reconquérir leur corps 
et d'affirmer leurs désirs personnels. L'expression de ces désirs passe par une 
exaltation de la chair et de ses plaisirs. En fait, selon eux, les plaisirs 
individuels prennent la place des besoins collectifs qui avaient pris le devant 
10 John W. Dower, Embracing Defeat: Japan in the Wake ofWorld War lI, p.l54-155. 
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de la scène en ràÏson de la militarisation du Japon. On voit apparaître de 
nombreux écrits structurés autour de la représentation de la sexualité comme 
moyen de se libérer du passé politique japonais qui a atrophié les velléités 
individuelles. Le meilleur exemple est sans aucun doute le courant de la 
littérature de la chair (en japonais Nikutai-bungaku), instigué par Tamura 
TaijirO. Selon John Dower, la nouveauté de Tamura se situe dans l'opposition 
entre la vérité brutale du corps, de la matérialité qui est, par définition, limitée 
et faillible à la conception abstraite de la pensée. Toujours selon Dower, 
lorsque Tamura fait la célébration du nikutai, il met en place toute une 
entreprise de déconstruction, en raison de l'aspect subversif du rapport 
étymologique que l'on peut établir entre ce terme et celui de kokutai, mot fort 
employé avant et pendant la deuxième guerre et qui renvoyait à la conception 
du corps de l'empereur comme l'expression métonymique de l'identité 
nationale, en se fondant sur une adaptation très libre de la pensée hobbesienne. 
Cela veut donc dire que Tamura nie l'idéal d'un corps abstrait afin de renvoyer 
aux besoins individuels, érotiques de l'homme ordinaire, coupé de toute 
aspiration idéologique 1 1. 
Bien que peu d'auteurs se soient réclamés explicitement de l'étiquette de 
littérature de la chair, il n'en demeure pas moins que l'œuvre de Tamura a une 
grande influence sur ses contemporains et sur les écrivains (et cinéastesl2) qui 
l'ont suivi. De plus, le mot littérature de la chair est souvent utilisé par les 
spécialistes de cette période pour décrire une obsession pour la représentation 
de la sexualité afin d'oublier le passé militaire japonais. Cependant, même si 
l'obsession pour l'érotisme et la représentation de la sexualité sous forme 
romanesque ou filmique ne cessera pas de s'accentuer dans les décennies à 
venir, sous l'influence d'auteurs comme Sakaguchi, Tamura ou Dazai, elle 
Il John W. Dower, Embracing Defeat: Japan in the Wake ofWorld War 11, p.l58. 
12 11 existe plusieurs adaptations cinématographiques de l'œuvre de Tamura. On n'a qu'à 
penser au travail de Suzuki Seijun qui a adapté Nikutai no Mon (en 1964) et Shumpu den (en 
1965). 
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prendra une signification très différente. Les auteurs de la fin des années 
cinquante et des années soixante chercheront moins à oublier le passé impérial 
qu'à critiquer un désir de retourner au militarisme exprimé par certaines élites 
politiques japonaises et un désir de conformisme engendré par un retour à une 
certaine prospérité économique. Ils voudront aussi tester les limites d'une 
nouvelle forme de censure adoptée par la loi japonaise qui a pour but de 
limiter la liberté d'expression lorsqu'il est question de représentation de la 
sexualité. Parce que la question de la censure est très importante pour Nosaka 
(en fait, dans une structure où la loi crée les criminels, sans la censure mise en 
place par les autorités japonaises, les pornographes de son roman n'auraient 
pas de travail) je vais expliquer brièvement quelle est la place de la censure 
dans la société japonaise d'après-guerre. 
La représentation de la sexualité, l'obscénité et la loi dans le Japon d'après-
guerre 
La question de la représentation de la sexualité dans la société japonaise 
d'après-guerre, se pose avant tout dans un contexte légal, plus précisément à 
partir de la question de la censure, notamment de la censure d'œuvres 
littéraires et par la suite d'œuvres cinématographiques. Depuis la fin de la 
guerre, les tribunaux japonais tentent de définir le concept d'obscénité (en 
japonais waisetsu) et, par le fait même, quel type de représentation de la 
sexualité est acceptable dans le contexte japonais. Cette tentative de définition 
est toujours en cours, puisque, avec l'évolution des mentalités et une 
interprétation de la loi que plusieurs experts jugent peu précise et 
contradictoire, ce qui peut être dit ou montrer dans des œuvres littéraires, 
cinématographiques ou picturales est constamment repensé, remis en question. 
Selon les standards nord-américains ou européens, plusieurs pratiques 
répressives qui limitent la représentation de la sexualité au Japon peuvent être 
assimilées à une forme de censure injustifiée. Cette censure est d'autant plus 
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surprenante qu'ilexiste une grande liberté au Japon autour de tout ce qui est 
considéré de près ou de loin comme étant lié au divertissement et au commerce 
de la cha.ir: du mizu-shobai 13 au soap land l4 • De plus, cette censure est 
difficilement explicable lorsqu'on pense que les forces d'Occupation 
américaine, lors de la rédaction de la constitution japonaise, ont mis l'accent 
sur l'importance de la garantie de la liberté d'expression comme moyen 
d'assurer la démocratie et d'éviter le retour à un régime totalitaire l5 . Pourtant, 
cela n'a pas empêché les tribunaux japonais de limiter cette liberté si son 
exercice pouvait nuire à la collectivité ou pouvait causer un traumatisme à 
autrui. D'autant plus que les autorités japonaises considèrent que la liberté 
d'expression garantie dans la constitution comme étant essentiellement définie 
par la liberté d'exprimer des idées politiques et que, selon cette interprétation, 
les films et les romans, puisqu'ils sont de simples divertissements, pouvaient 
être plus facilement contrôlés. En utilisant une loi qui est liée à l'hygiène 
publique, les tribunaux japonais ont censuré et condamné à partir des années 
cinquante, et ce jusqu'à nos jours 16, des producteurs, traducteurs ou 
13 Tenne assez vague qui renvoit à plusieurs commerces qui sont structurés autour de la 
consommation d'alcool ainsi que de la conversation avec des femmes (parfois des hommes). 
Un des commerces les plus souvent associés au mizu-shobai est le snack bar ou encore le bar 
d'hôtesses. 
14 Endroit où des femmes lavent, moyennant une rémunération, le corps des hommes. Le soap 
land est une fonne très répandue de prostitution déguisée. 
IS Il est cependant important de préciser que les forces d'Occupation avaient mis en place une 
agence secrète qui avait pour but de censurer tous les propos anti-américains ou impérialistes 
qui pouvaient se trouver dans les œuvres artistiques ou les journaux japonais. Cette agence a 
été abolie en 1949. 
16 Bien sûr, les lois liées à la censure ne sont pas toujours appliquées avec la même rigueur. 
Par exemple, les autorités japonaises ont voulu « nettoyer» la société avec le début des Jeux 
Olympiques de 1964. Il y a une recrudescence du nombre d'arrestations et de procès. Comme 
l'écrit Donald Richie: « Earlier the entertainment economy was burgeoning. A watershed 
date for the period is usually given as 1964. This was the year of the Tokyo Olympics, and the 
event (symbolically so important for Japan, marking its reentry into "the family of nations") 
was distinguished by al! sorts of modernizations and cleanups. There was a system of elevated 
highways, strip shows and blue films were banned, the bullet train was installed, and everyone 
acquired a television set in order to view the Games. » Donald Richie, A Hundred Years of 
Japanese Film, Kodansha International, New York, p. 177. De nos jours, les films étrangers 
considérés comme artistiques (produits par des grands studios et réalisés par des personnes 
connues) courent moins le risque d'être censurés. Bien qu'il y ait plusieurs personnes qui sont 
arrêtées chaque année en raison de la distribution de matériel obscène, ces dernières années, 
les cas qui ont le plus intéressé le public et les juristes sont ceux liés à la distribution de 
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distributeurs de « pornographie». Puisque les tribunaux refusaient (et refusent 
toujours) de faire la différence entre des œuvres dites littéraires ou artistiques 
et des produits de consommation purement destinés à l'excitation du 
spectateur, toute personne qui distribuait des produits qui ne rencontraient pas 
les normes de la décence était (et est encore) condamnée. Cette situation est 
bien résumée dans un article de synthèse publié dans le Asian-Pacific Law and 
Policy Journal intitulé « Obscenity, Pornography, and the Law in Japan: 
Reconsidering Oshima's In the Realm of the Senses». Dans cet article, James 
R. Alexander démontre que la société japonaise commence, après la guerre, à 
concevoir de façon légale les droits privés et individuels. Cette conception 
prend forme avec la promulgation des articles 19 à 23 de la constitution 
japonaise, adoptée en 1947. Cependant, au ni veau de la liberté d'expression, 
ces droits peuvent être limités si l'on peut prouver qu'ils causent un tort à la 
collectivité. Même si selon l'article 21 de la constitution, aucune forme de 
censure ne devait être mIse en place, les différentes instances 
gouvernementales commencent à utiliser les lois sur l 'hygiène afin de 
règlementer la distribution de matériel obscène. Elles s'appuient sur l'article 
175 du code criminel, selon lequel les personnes qui distribuent du matériel 
obscène doivent être punies, soit par une peine de prison ou une amende 17. 
Cette loi met davantage l'accent sur la distribution que sur la production de 
matériels pornographiques. Il semble bien que ce soit la consommation de 
masse qui peut causer un tort pour les autorités. 
matériel obscène par des gens « ordinaires». Un des cas les plus récents est celui d'un homme 
d'affaires japonais qui a reproduit, en 1996, des images interdites par la loi sur son site 
Internet. 11 a été condamné selon l'article 175 de la loi. Ce cas pose de nombreux problèmes, 
autant du point de vue du droit criminel que du droit de l'information comme l'explique 
Makoto Ibusuki dans un article intitulé Legal Aspects of cyber-porn in Japan, disponible sur 
Internet: http://www .Iex-electronica.org/articles/v3-1/Ibusuki.html (consulté le 25 juillet 
2007). 
17 Cette analyse est une reprise de celle de James R. Alexander dans « Obscenity, Pornography, 
and the Law in Japan: Reconsidering Oshima's In the Realm of the Senses», Asian-Pacific 
Law and PolicyJournal, VolA, n.l, Hiver 2003, p. 154. 
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Les sanctions sévères, qui pouvaient se traduire par une peine de prison ou une 
amende très élevée, ont été à la source de plusieurs formes d'autocensure et de 
limitation volontaire de la liberté d'expression. Surtout au niveau 
cinématographique, les grands studios ont mis en place un comité 
d'autocensure, avec des règles très strictes, qui est devenu, en 1972, la NEVA, 
Nihon Ethics of Video Association, l'équivalent japonais de la Motion Pictures 
Associaton of America aux États-Unis, qui a pour but de protéger cette 
industrie. Au niveau cinématographique, la censure imposée, même si elle a 
évolué légèrement avec le temps, reste, dans ses fondements, la même 
aujourd'hui qu'à partir de la fin de l'Occupation américaine. Elle consiste, 
tout d'abord, à masquer les parties génitales et les poils pubiens. L'acte sexuel, 
réel ou simulé, pouvait être montré si les parties génitales étaient plus ou 
moins voilées 1 8. Selon certains critiques de cinéma, ces contraintes légales ont 
permis l'éclosion d'un genre cinématographique, nommé, à partir d'un terme 
inventé par le journaliste Murai Minoru19, le pink jilm, qui avait le mérite, de 
ne pas être obsédé par le désir de montrer les parties génitales. Cette 
contrainte à caractère légal et esthétique obligeait les réalisateurs de pink film à 
redoubler d'ingéniosité afin d'exciter les spectateurs, en trouvant des substituts 
pour les plans qui devaient montrer les parties génitales. L'esthétique des 
films érotiques ou pornographiques au Japon est caractérisée par un 
déplacement de l'intérêt pour les parties génitales vers des substituts (fétiches) 
18 L'évolution technologique a pennis à ce « voile)} d'être de plus en plus ténu. Aujourd'hu~ 
les spectateurs ont une vision plus claire des ébats. Ce type de censure, qui cache les parties 
génitales, a permis le développement d'une tradition pornographique qui est très différente de 
celle pratiquée en Amérique du Nord et en Europe. Comme nous allons le voir, dans les pays 
occidentaux, le genre de la pornographie visuelle est caractérisé par une série de tropes, dont le 
money shot, qui ne peut être présent dans la pornographie japonaise, sauf sous des fonnes 
illégales. Pour cette raison, la pornographie japonaise s'est développée à partir de mises en 
scène beaucoup élaborées et d'un fétichisme qui s'éloignent des parties génitales. Par ailleurs, 
le tabou phallocentrique entourant les parties génitales n'a fait que déplacer et accentuer la 
dimension misogyne inhérente à la pornographie. 
19 Comme l'écrit Roland Domenig dans un essai pour un festival de film japonais: « The tenn 
pink eiga was frrst coined in 1963 by joumalist Murai Minoru. But it did not come into general 
use until the late 1960s. }) 
http://web.archive.org/web/20041118094603/http:/1194 .21.179 . 166/cecudine/fe 2002/englPin 
kEiga2002.htm (consulté le 22 janvier 2008) 
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ou des mises en scène élaborées qui tentent de recréer des fantasmes sexuels 
masculins (ces fantasmes font souvent appel à la violence). Cela ne veut donc 
pas dire que le Japon veut abolir la pornographie. Sous prétexte de limiter 
l'obscénité inhérente à ce genre, elle ne fait qu'accentuer certaines de ces 
caractéristiques afin de valider sa propre idéologie. 
De plus, il ne faut pas ignorer que cette censure officielle, même si elle offrait 
à un public des films à caractère sexuel qui avaient, pour certains critiques, un 
potentiel artistique, n'a pas empêché, d'une part, la création d'un marché 
parallèle de distribution de films artisanaux, souvent appelés par la critique 
américaine stag film, voués à l'excitation de clients qui ne pouvaient pas se 
satisfaire des films censurés (on retrouve ici le travail des pornographes décrit 
dans le roman de Nosaka) et, d'autre part, l'émergence d'un mouvement 
intellectuel qui avait besoin de l'érotisme et de la représentation de la sexualité 
poussée à ses limites (légales, morales et esthétiques) pour, entre autres, 
s'opposer au conformisme japonais et pour importer des idées nouvelles 
venues de l'étranger. 
Ce mouvement intellectuel était d'autant plus subversif que les tribunaux 
japonais avaient encore plus de difficulté à circonscrire ce qui peut être 
considéré comme de l'obscénité dans le cadre de productions écrites, 
principales sources de diffusion des idées de ces intellectuels. Les autorités 
ont donc intenté aux intellectuels, à partir des années cinquante, de nombreux 
procès. Ces procès visaient essentiellement les traducteurs d' œuvres littéraires 
étrangères, qui tentaient, selon eux, d'introduire dans la société japonaise des 
œuvres qui étaient soi-disant dommageables pour le bien commun. Il y a eu à 
partir des années cinquante plusieurs procès célèbres qui ont mis en cause des 
intellectuels et des littéraires pour avoir traduit et diffusé des ouvrages jugés 
obscènes. Je vais en mentionner deux. Premièrement, le plus connu, puisqu'il 
a permis de fonder, selon James R. Alexander, les bases de la conception 
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légale japonaise de l'obscénité en littérature, est la traduction du roman Lady 
Chatterly's Lover. Puisque ce roman faisait naître chez ses lecteurs un désir 
sexuel et qu'il décrivait des actions qui pouvaient offenser le lecteur moyen, il 
a été interdit' de publication. Il est important de remarquer ici que c'est le 
pouvoir des mots, un pouvoir presque magique qui a pour effet de stimuler et 
de contrôler les émotions et de reproduire de façon presque mimétique, ce qui 
suscite la méfiance. Il y a donc une résistance de la société face à des genres 
ou des styles, littéraires ou cinématographiques qui semblent avoir un 
ascendant sur le corps des spectateurs et qui empêchent ceux-ci d'avoir un 
contrôle total de leurs émotions. Plusieurs critiques ont remarqué que les 
genres qui ont ce pouvoir sont souvent considérer avec mépris par certaines 
élites. Comme l'écrit Linda Williams dans un article sur ce qu'elle considère 
être des genres de l'excès (le mélodrame, l'horreur et la pornographie: « what 
may especially mark these body genres as low is the perception that the body 
of the spectator is caught up in an almost involuntary mimicry of the emotion 
or sensation of the body on the screen along with the fact that the body 
displayed is female 20 .» N osaka définit aussi la pornographie comme une 
pratique qui a un pouvoir sur les corps: 
Tu sais que dans les pharmacies, les trucs aux honnones et les 
fortifiants se vendent comme des petits pains, eh ben, mon boulot 
c'est pas autre chose. T'en as dont le truc est en berne, tout 
ratatiné, que moi, grâce à mes photos spéciales et mes bouquins, je 
les aide à redresser la tête encore une fois. Voilà, je rends service, 
par le fait. Je les compte plus, ceux qui sont venus me remercier 
jusqu'à maintenant, et ceux qu n'attendaient que ça, les lannes aux 
yeux, de se confier à moi21 • 
20 Linda Willams, Film Bodies: Gender, Genre, and Excess, Film Quater/y, n.4, été 1991, 
p.66. Williams a raison de dire que ces genres sont considérés comme inférieurs par plusieurs 
intellectuels, mais je voudrais rappeler que pour plusieurs penseurs japonais, la représentation 
de la sexualité, même de façon pornographique devait être défendue en raison du contexte 
socio-politique que j'ai expliqué. 
21 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.58 
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Lady Chatterly's Lover cause une perte de contrôle chez le lecteur qui est 
jugée malsaine. Il y a ensuite le procès intenté à Shibusawa Tatsuhiko pour sa 
traduction des écrits de Sade. Les juges ont alors considéré que la plupart des 
scènes de sexualité décrites par le romancier français étaient trop caricaturales, 
trop loin des désirs communs pour susciter l'excitation des lecteurs. L' œuvre 
littéraire de Sade ne semble pas, selon les autorités japonaises, avoir de 
contrôle sur les corps, elle n'est pas considérée comme étant dangereuse. En 
définitive, c'est la perte de contrôle qui est jugée comme étant socialement 
inacceptable et qui contrevient aux « lois sur l'hygiène ». Cette décision, 
quoique fondée sur des critères arbitraires, a été considérée comme une grande 
victoire pour la liberté d'expression prônée par les mouvements intellectuels. 
En ce qui concerne le cinéma, l'exemple le plus connu, bien qu'il soit plus 
tardif que les exemples littéraires (il faut dire que l'importance de l'image dans 
la société d'après-guerre, oblige les censeurs à être beaucoup plus sévères 
envers le cinéma, ce qui fait que la littérature est aujourd'hui moins censurée 
que le cinéma) est celui de film ln the Realm of the Senses par Oshima. Il est 
important de remarquer qu'Oshima structure son film à partir des théories de 
Bataille sur l'érotisme et la violence. Il fait tout pour s'éloigner de la 
pornographie et d'une excitation qui ne problématise pas la question du regard. 
Cependant, tout comme Bataille, il structure une grande partie de sa réflexion 
sur l'érotisme à partir d'une obsession pour les parties génitales (il faut dire 
que l'histoire de Abe Sada qui est habituellement associée au fait qu'elle a 
coupé le pénis de son amant se prête bien à ce genre de réflexion). Mais la 
nature éminemment subversive22 de son œuvre la rend suspecte aux yeux des 
autorités. Dans ce cas, Oshima a gagné partiellement son procès puisqu'il a 
22 Cette subversivité est extrêment complexe parce qu'elle se déploie sur plusieurs niveaux. Un 
article serait nécessaire pour l'expliquer parfaitement. Il suffit de dire que l'intrigue du film 
d'Oshima, puisqu'elle perçoit la sexualité comme un refus social et comme une façon de 
confronter la mort et puisqu'elle possède un aspect anti-misogyne, ne peut que déranger. 
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obligé les procureurs à définir ce qu'est l'obscène. Parce qu'ils ont été 
incapables de le faire, Oshima n'a pas été condamné. Comme l'écrit Donald 
Richie: 
In the Realm of the Senses is also Oshima's most openly 
transgressive film. It attempts to break aIl the various "public 
decency" laws in Japan, and actually involved the police in a law 
suit. Oshima demanded that "obscene" be defined. Given this 
impossibility, he won the case. Notwithstanding, the "public 
decency" laws extant at the time remain unchanged to this dal3. 
Il Y donc, à partir des années 50, des tentatives, autant au niveau des 
commerçants du sexe que des intellectuels, de s'opposer à la définition légale 
de l'obscénité et de pousser les limites de ce qui est acceptable au niveau de la 
représentation de la sexualité. Comme nous allons le voir dans ce chapitre, la 
nouveauté de l'œuvre de Nosaka au niveau de la représentation de la sexualité 
vient du fait qu'il prend en compte les deux types de discours, celui des 
amateurs qui profitent de l'illégalité de certaines pratiques pour en tirer un 
profit, et celui des intellectuels qui sentent le besoin de tester les limites de la 
liberté d'expression. Sans créer de hiérarchie, il confond ces deux types de 
discours, les parodie, afin de donner sa propre vision de la représentation de la 
sexualité et de montrer ses limites. En faisant de la représentation de la 
sexualité un des thèmes majeurs de son roman, Nosaka était bien ancré dans 
l'esprit de son temps. Il répond à la fois au désir des intellectuels de combattre 
la censure et d'apporter des nouvelles idées venues de l'étranger et à celui des 
gens qui se trouvent en marge de la société japonaise et qui cherchent un 
moyen de s'assurer une position sociale et un moyen de s'exprimer, ou du 
moins, de vivre leur marginalité. Cependant, en réalité, son roman considère 
ces deux types de discours, pris séparément, comme n'étant pas efficaces, voir 
imparfaits. En fait, dans l'œuvre de Nosaka, ces deux discours s'opposent et 
n Donald Richie, A Hundred Years of Japanese Film, Kodansha International, New York, 
p.202. 
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se complètent. Ils se dénoncent mutuellement. C'est seulement l'hybridation 
de ces deux conceptions de la représentation de la sexualité qui lui permet de 
véritablement montrer les failles de la société contemporaine ainsi que les 
problèmes auxquels les intellectuels sont confrontés après la Seconde Guerre 
mondiale. Il est important de rappeler que Nosaka ne représente pas la 
sexualité dans Les Pornographes, comme il l'explique dans ses essais. Il 
représente plutôt un discours sur la représentation de la sexualité. En ce sens, 
il tient un véritable discours sur la représentation de la sexualité, un discours 
sur la pornographie. Afin d'analyser ce discours, je vais tout d'abord 
considérer l'importance du titre du roman de Nosaka et ses traductions en 
français et en anglais afin de comprendre le sens que Nosaka donne au mot 
pornographie. 
La vision de la pornographie chez Nosaka : la Question du titre 
Le titre du roman de Nosaka' en japonais et en anglais, est une étiquette qui 
influence grandement la réception du roman Les Pornographes. Avant d'avoir 
commencé le roman, le lecteur peut difficilement s'imaginer qu'il est structuré 
autour de discours sur la représentation de la sexualité et non pas autour de 
représentations de la sexualité. Comme l'écrit Nakamura Ramo dans un essai 
sur les débuts de Nosaka en tant que romancier intitulé La littérature de 
Nosaka et les larmes: 
!lf~ht)(~':'fJJ èO -C I±l~ 0 ti:. 0) I"±+ =~O) ~ ~ 0 ~*,§i-r r:r. Cl :$ 
BiPti:. "tj J ~ 
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~ b '? t::- 0 t=.o ~:. 0;O~;O~, ~.+r.1±l LJ=. ~ -t 0) ii Él" \:. ~ c .:::r. Cl 
f.tlv;O:\b0 ~ lv-r L '*-? /{?-~:ni5f'f&bt::-0t=.240 
24 Nakamura Ramo, Nosakabungakutonamida,en préface à The Collected Stories of Akiyuki 
Nosaka, 
Tokyo, Kokushokankyokai, 2000, p. 7. 
J'ai rencontré la littérature de Nosaka à l'âge de 12 ans lorsque, 
dans une bibliothèque payante, j'ai emprunté Les Pornographes. 
Je pensais que c'était un livre érotique. J'avais l'intention de 
l'utiliser deux ou trois fois pour me satisfaire. Cependant, en le 
lisant une chose amusante est arrivée. J'ai découvert une œuvre 
sans érotisme, mais avec un incroyable pouvoir. 
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Dans ce court extrait, l'auteur décrit les désirs de jeune homme de mettre la 
main sur des représentations de la sexualité dans un contexte de censure qui les 
rend peu disponibles. Le titre du roman qui, au départ, était, pour le jeune 
homme, trompeur, lui permet de faire la rencontre avec une véritable œuvre 
littéraire. Cette rencontre explique d'ailleurs son admiration pour Nosaka qui 
va perdurer même à l'âge adulte. Pour ce jeune homme, ainsi que pour la 
majorité des contemporains de Nosaka, on peut se demander si, après tout, le 
titre du roman rend bien compte de son contenu. Il est plutôt difficile de parler 
d'un livre érotique en japonais ou d'un livre pornographique en anglais ou en 
français, s'il n'y a pas de représentation de la sexualité. Nosaka, dès le titre du 
roman joue avec le désir du lecteur de mettre la main sur une œuvre qui décrit 
de façon explicite des ébats sexuels. Ce désir est frustré tout au long du roman, 
mais il permet de créer un nouveau désir celui de la littérature et, par le fait 
même le désir de comprendre la place des différents discours dans l'espace 
social25 . Donc, le titre de Nosaka joue avec les désirs du lecteur moyen, les 
limites de la censure et les conventions sociales pour créer un horizon d'attente 
qui est remis en question à l'intérieur du roman. Comment ce titre a-t-il 
orienté la réception de l'œuvre au Japon et ailleurs? 
25 Nosaka explore cette question dans le cadre d'un long essai biographique sur sa jeunesse. 
Voir le troisième tome des essais, p. 70-100. Il se décrit comme un jeune homme obsédé par la 
sexualité, mais qui ne peut satisfaire ses désirs faute de partenaires. Il s'en remet alors à 
l'onanisme pour les satisfaire. En parallèle, il découvre la littérature qui sera une façon de 
combler ses désirs. Finalement, il devient un adulte qui a plusieurs fantasmes qu'il ne peut pas 
satisfaire parce que sa vie imaginaire est en définitive plus riche que la vie réelle. Il conclut 
que J'onanisme est la forme idéale de sexualité parce qu'elle fait appel à l'imagination. Il en 
fait en quelque sorte un prolongement du geste littéraire. 
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Comme nous l'avons vu précédemment, même si la société japonaise d'après-
guerre est au prise avec des débats sur la sexualité qui semblent faire référence 
au concept de pornographie, le mot en tant que tel, même s'il existe un 
équivalent en katakana, est peu utilisé par les autorités qui veulent réprimer la 
représentation de la sexualité ou par les défenseurs de la liberté d'expression. 
On lui préfère le terme de waisetsu, l'obscénité. Afin de décrire les films 
pornographiques, une seule expression renferme le mot pornographie sous une 
forme contractée: le roman porno. Cette expression fait référence aux films 
soft core, en d'autres mots les pink films, produits par le grand studio 
Nikkatsu, surtout à partir des années soixante-dix. Mais il n'est pas souvent 
question de films pornographiques26 (poruno eiga). Il n'en demeure pas moins 
que le terme de pornographie est très important pour comprendre l'œuvre de 
Nosaka et le contexte des années soixante. Même si le terme de pornographie 
est rarement employé, ce que l'on associe au même moment en Europe ou en 
Amérique à la question de la pornographie apparaît au Japon lorsqu'il est 
question de la censure et de l'obscénité. L'emploie du mot pornographie est 
assez commode pour comprendre où l'œuvre de Nosaka se situe par rapport 
aux débats intellectuels et juridiques que j'ai mentionnés précédemment. En 
fait, ce terme intervient, à rebours, dans l'interprétation des Pornographes, via 
la traduction américaine du roman. En effet, le roman de Nosaka s'intitule en 
version originale Erogotoshitachi, c'est-à-dire, si l'on fait une traduction 
littérale, «Les maîtres de l'éros» ou « Les professeurs de l'éros». Pourtant, le 
traducteur anglophone, et par la suite le traducteur francophone, ont préféré, 
afin sans doute de donner une référence qui était plus familière à leur public ou 
de susciter la controverse en employant un terme qui est considéré plus fort, le 
26 Ce choix linguistique est plutôt arbitraire et ne trahit pas une intention idéologique 
particulière. Le mot pornographie, même s'il existe en japonais, est tout simplement peu 
utilisé. Cependant, cette particularité sera un bon prétexte pour repenser le contenu du texte 
japonais, surtout lorsque l'on considère le choix du titre pour la traduction anglaise et française. 
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titre anglais The Pornographers et le titre français Les Pornographes 27. 
Comme nous allons le voir, ce choix du traducteur anglophone a aidé à 
remettre en perspective la réception japonaise dans un contexte global. 
Nosaka, dans un essai sur la question de l'obscénité explique les problèmes 
auxquels il a été confronté après avoir tenté d'entrer en Angleterre avec une 
copie de la traduction anglaise de son roman en raison du titre trop explicite. 
Cet incident est l'occasion pour Nosaka de réfléchir sur la signification du titre 
anglais et sur la question de la censure en Angleterre, ainsi que sur la 
pertinence de ce terme afin de comprendre son œuvre et de la situer dans les 
débats intellectuels. Le lecteur devine donc qu'il critique par le fait même la 
censure japonaise qui limite la liberté d'expression, mais qui n'empêche pas 
véritablement le commerce du sexe: 
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Les écrits, les images obscènes, sont appelés pornographiques et, 
mon roman Erogotoshitachi, en anglais The Pornographers, est à 
27 On peut penser que le traducteur a voulu créer un lien avec le roman de Witold Gombrowicz, 
La Pornographie. Du côté de la littérature française, il y aussÎ le roman de Restif de la 
Bretonne intitulé Le Pornographe qui met davantage l'accent sur la dimension sociale que sur 
la dimension érotique. « Il [Restif] brosse aussi, en faisant preuve d'un esprit d'observation 
très aigu, le tableau de quelques-unes de ses mésaventures avec les prostituées, dont il relève 
une douzaine de catégories, depuis les filles publiques par état, danseuses, chanteuses, 
jusqu'aux entremetteuses, femmes du monde, courtisanes, prostituées des faubourgs. Le livre, 
qui se veut "claire exaltation de la vertu", offre un intérêt plus sociologique qu'érotique. », 
Dictionnaire des Œuvres érotiques, Paris, Robert Laffont, coll. « Bouquins, 200 l, p. 396. Les 
différents types de prostitution traités dans ce livre ne sont pas sans faire penser aux différents 
aspects du métier de pornographe décrit pas Nosaka. 
28 Nosaka Akiyuki, Essai collection 11/: Poronogurapha, Tokyo, Chikuma, p. 12-13. 
caractère obscène, mais le mot pornographie, chez les anglophones, 
est une source d'inconfort, en d'autres mots, il ne peut soi-disant 
être dit devant des gens, et lorsque je me suis présenté devant un 
douanier anglais, parce que j'avais ce livre entre les mains, on m'a 
fouillé pendant deux heures, pour finir par me confisquer The 
Pornographers. C'est ironique considérant que dans le centre de 
Londres on vend des tonnes de véritable matériel pornographique 
et que ce type d'exposition de matériel pornographique fait le 
bonheur des touristes [ ... ] 
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Dans l'extrait ci-dessus, Nosaka se rend compte à quel point les Anglais 
peuvent être outrés par le tenne de « pornographie». Il observe un glissement 
de sens entre le titre japonais et celui de la traduction anglaise. Ce glissement 
semble avoir des impacts concrets sur la façon dont les gens perçoivent le 
roman. Le douanier personnifie le lecteur moyen anglais en plus d'être une 
représentation de l'autorité, de la censure (la censure qui, comme je l'ai 
expliqué dans les pages précédentes, est perçue par les créateurs japonais de 
l'époque et les chercheurs comme un facteur qui détennine en partie 
l'esthétique japonaise). La différence au niveau du titre et les réactions 
extrêmes qu'elle provoque pennettent à Nosaka de mettre l'accent sur le 
pouvoir des mots. En fait, tel que le présente Nosaka, le mot pornographie, 
plus que les actes ou les productions obscènes, est susceptible d'attirer des 
sanctions ou la censure. Même si le texte de Nosaka contient une dimension 
obscène, elle ne se situe pas au même niveau que les produits pornographiques. 
L'obscénité n'en est pas une légale, qui pourrait être frappée par la censure, 
mais bien une obscénité fondée sur l'absence de descriptions d'actes sexuels 
où l'on pourrait s'y attendre, utilisée comme source de dénonciation. Les 
autorités ont davantage tendance à censurer un discours sur la sexualité (il est 
important de rappeler que le mot « pornographie» renvoie, à l'origine, à l'idée 
d'un texte au sujet des prostituées) que de «véritables» produits 
pornographiques, c'est-à-dire qui ne tiennent pas un discours sur la 
représentation de la sexualité, mrus qui représentent la sexualité sans 
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distanciation29 • Par extension, on peut dire que Nosaka critique la société 
anglaise et la société japonaise puisqu'elles ont tendance à censurer l'art tout 
en ignorant les autres représentations pornographiques qui semblent contribuer 
à la société de consommation basée sur l'image (voir le chapitre précédent). 
L'absence de distinctions entre les genres et les st Y les de représentation de la 
sexualité dans le contexte légal japonais que j'ai décrit plus haut, est 
considérée par Nosaka comme une façon déguisée de brimer la liberté 
artistique. Nosaka rejoint ici la conception de Gilles Mayné de la position 
sociale de la pornographie: 
[ ... ] le discours constitutif de la pornographie, de même que celui 
qui valide et marchande cette activité [ ... ] ne rencontre aucun 
problème majeur à se fondre dans l'ordre rationnel sur lequel 
s'articule l'ensemble des discours sur lesquels la société se fonde. 
On peut même avancer qu'objectivement il ne fait que renforcer 
cet ordre. En fait la profusion de termes péjoratifs qui caractérise 
l'immense majorité des définitions de l'obscénité ne tend qu'à 
homogénéiser une transgression qui n'est dès lors plus éprouvée 
dans sa richesse subversive30 
En définitive, le sort qui est réservé à la traduction anglaise des Pornographes 
peut être superposé à celui qu'a subi plusieurs traductions d'œuvres étrangères 
au Japon sous prétexte qu'elles possédaient un contenu obscène, en d'autres 
mots pornographiques31 • Nosaka présente donc ici son livre comme un objet 
29 On ne fait pas habituellement cette distinction entre écrits pornographiques et véritables 
écrits pornographiques. Cette distinction est surtout évoquée par Nosaka afin de définir son 
esthétique. On voit d'ailleurs transparaître à travers cette distinction l'opposition implicite 
dans l' œuvre de Bataille entre érotisme et pornographie en relation avec la société de 
consommation. Pour Nosaka, la pornographie n'est pas censurée en Angleterre si elle 
transforme la sexualité en bien de consommation. 
30 Gilles Mayné, Pornographie, violence obscène, érotisme, p.23. 
31 Il est important de préciser que Nosaka, après la publication de son roman, n'a pas été 
inquiété par la censure japonaise, évidemment en raison de l'absence d'un contenu clairement 
obscène dans le roman et aussi d'un titre qui, en japonais, est beaucoup moins provocateur que 
sa version anglaise. Il a, par contre, défendu des collègues écrivains qui ont été accusés 
d'obscénité. 
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qui, dès le titre, penn et de dévoiler 32 et le confonnisme occidental et le 
confonnisme japonais. Le dévoilement peut avoir lieu parce que le livre lui-
même n'est pas pornographique. Il montre, de plus, les ressemblances qu'il 
peut y avoir entre la façon d'étiqueter la représentation de la sexualité en 
Angleterre et au Japon. 
Par ailleurs, Nosaka met en jeu dans cet essai les différents sens et 
connotations attribués au mot « érotisme» et « pornographie». Il mentionne 
que le mot pornographie possède une dimension historique importante pour le 
public européen qu'il a, en tant que Japonais, de la difficulté à saisir. 
Cependant, dans la suite de cet essai, il semble bien qu'il adhère à la décision 
du traducteur de traduire le titre de son roman de cette façon, en n'utilisant pas 
le mot érotisme ou éros. Mais c'est surtout Shibusawa Tatsuhiko qui, dans la 
postface à l'édition en fonnat de poche des Pornographes en japonais, reprend 
la question du titre et de la trahison de sa traduction afin d'en faire un élément 
crucial pour comprendre l'esthétique de Nosaka : 
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32 Comme je l'ai démontré précédemment, le dévoilement, la dénonciation, sont considérés par 
plusieurs auteurs japonais, dont Shibusawa, comme une des caractéristiques du travail de 
l'érotisme. 
33 Shibusawa Tatsuhiko, Erogotoshitachi no kaisetsu [Postface au roman Les Pornographes], 
p.2I7. 
Il est intéressant de voir que le titre de la version en langue 
anglaise, publié aux États-Unis est Les Pornographes. À l'origine, 
le mot « pornographie» a la signification d'un écrit (-graphy) sur 
les prostitués (porê), mais il désigne, des livres à caractère sexuel, 
des photographies érotiques, des films érotiques, des 
aphrodisiaques, des entremetteurs de call-girl qui opèrent dans des 
magasins d'accessoires sexuels, l'entraînement pour le chikan, 
jusqu'à l'organisation d'orgies, bref tout ce qui est un crime 
d'obscénité selon la loi devient le sujet du roman [de Nosaka]. 
[ ... ] Avant Nosaka, il n'existe assurément pas un écrivain au 
Japon qui a pu faire intervenir les dessous de la société, ce qui est 
considéré par la littérature comme étant de la pornographie 
dégradante, afin d'en faire le matériau de sa littérature, comme s'il 
en avait fait de la nourriture avec un splendide couteau à poisson. 
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Ce court extrait de l'analyse de Shibusawa représente, selon moi, la conception 
la plus juste de l'esthétique de Nosaka, surtout en ce qui concerne la notion de 
la représentation de la sexualité. Shibusawa explique bien que Nosaka a écrit 
un roman sur des pratiques considérées comme obscènes ou pornographiques 
'\ (on voit apparaître encore une fois la question judiciaire afin de définir 
l'esthétique), mais qu'il n'a pas écrit un roman pornographique. Il souligne 
aussi la nouveauté de ce type d'écrits dans la littérature japonaise. Selon 
Shibusawa, le génie de Nosaka réside dans sa capacité de prendre ces aspects 
de la culture populaire, voir de la sous-culture, afin d'en faire un matériau 
littéraire. Dans la suite de mon analyse, j'irai encore plus loin que Shibusawa. 
Je vais tenter de prouver que ces deux aspects qui semblent diamétralement 
opposés sont réunis dans le texte de Nosaka afin de se dénoncer l'un l'autre. 
La culture populaire permet de montrer les failles de la littérature dans la 
société d'après-guerre et la littérature permet d'exprimer les apories de la 
culture populaire ainsi que les souffrances vécues par les gens en marge de la 
société. Contrairement à certains auteurs japonais de l'époque, Nosaka ne 
conçoit pas la représentation de la sexualité seulement comme une solution, 
une sorte de panacée qui permettrait de critiquer et de subvertir la société 
japonaise. Elle est une notion problématique qui doit être remise en question à 
l'intérieur même de l'œuvre littéraire. La façon de considérer le titre des 
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Pornographes est une façon de remettre en question cette notion de 
représentation de la sexualité. 
Le discours sur la représentation de la sexualité dans l'œuvre de Nosaka est 
étroitement lié à la visualité. Le cinéma et la notion du regard (le « gaze », en 
anglais) jouent un rôle très important dans le roman. Le contexte social et 
historique ainsi que la position de certains intellectuels japonais au sujet de la 
question de la représentation de la sexualité (incluant Nosaka), que j'ai 
expliqués dans les pages précédentes, serviront d'ancrage à mon analyse de 
ces aspects. 
La pornographie: le regard comme bien de consommation 
Bien que Subuyan et Banteki, ainsi que les autres pornographes, se livrent à un 
ensemble d'activités dans le but de faire le commerce de la sexualité, dans le 
cadre du roman, celle qui prend le plus d'espace (le plus grand nombre de 
pages) et qui semble demander le plus d'efforts est celle de la production et de 
la diffusion de films pornographiques34• Cette tendance à mettre l'accent sur le 
cinéma répond au contexte juridique japonais qui, comme je l'ai démontré, 
montre un intérêt grandissant pour le cinéma et délaisse graduellement les 
productions écrites. La loi japonaise, parce qu'elle rend illégale la distribution 
de ces films, crée du travail pour les pornographes. Le cinéma pornographique, 
à l'instar des autres genres cinématographiques, est structuré autour de la 
question du regard qu'elle pousse à ses limites, un regard qui permet de porter 
34 Dans cette partie du chapitre, j'utilise le tenne film pornographique afin de caractériser le 
travail des pornographes. Je ne considère pas que leur travail s'apparente à une réflexion sur 
la représentation de la sexualité sans connotation. Les films qu'ils désirent produire et diffuser 
sont ouvertement pornographiques. La preuve en est le discours qu'ils tiennent au sujet de ces 
films. La façon de concevoir leurs films se rapproche de la pornographie en tant que genre tel 
que défini par Linda Williams. 
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un discours et de dévoiler, de disséquer une certaine réalité. La pornographie 
est souvent conçue comme la forme d'expression qui veut tout montrer, qui 
veut présenter des images difficilement accessibles dans la vie quotidienne, 
mais qui existent tout de même. La pornographie adopte une esthétique de 
l'éclairage total. Il y a une absence de pénombre, de non-dits. Tout est montré 
dans sa totalité, sans laisser place à l'imagination. On a parfois l'impression 
que l'obsession du réel inhérent à la pornographie (très présent dans le 
discours des pornographes de Nosaka, comme je l'ai démontré au chapitre 
précédent) rapproche les films pornographiques du documentaire35 . Comme 
l'écrivent Al Di Lauro et Gerald Rabkin dans le livre intitulé Dirty Movies : 
The stag film or dirty movie was, and is, the cinéma vérité of the 
forbidden, an invaluable record of the images openly 
unacknowledged feelings about sex assume. In a time when verbal 
and visual images of sex were suppressed, when open art could 
only euphemize, the stags documented those isolated and 
unmentionable private experiences which were nonetheless in 
sorne form universal36. 
Cependant, le statut du regard et le type de réalité dévoilée ainsi que le rapport 
au social mis en place par ces deux formes d'expression sont radicalement 
différents. En fait, la pornographie, et le cinéma pornographique sont 
considérés par les critiques du genre ainsi que par Nosaka comme un discours 
qui a la prétention d'exprimer la réalité sans filtre. La pornographie structure 
la question du regard essentiellement à partir de la notion du voyeurisme. Elle 
se veut une reproduction institutionnelle de cette expérience. En fait, elle 
permet une institutionnalisation et une diffusion massive d'un acte qui était 
auparavant considéré comme étant marginal et répréhensible37 • Ce type de 
J5 Les liens esthétiques et idéologiques entre le genre du film pornographique et le genre 
documentaire seront les fondements de l'adaptation cinématographique du roman Les 
Pornographes par Imamura Shohei. À ce sujet, voir la conclusion de ce mémoire. 
36 Cité par Linda Williams dans Hard Core: Power, Pleasure, and the "Frenzy of the Visible", 
Berkley, University ofCalifornia Press, p.58. 
J7 Je rappelle que la société japonaise sanctionnait et sanctionne toujours non pas la possession, 
mais bien la diffusion de matériels obscènes et de films pornographiques. \1 semble bien que 
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regard déplace par contre la structure typique du voyeurisme puisqu'il ne place 
pas le spectateur-voyeur dans une position de distanciation spatiale 
(habituellement le voyeur est en retrait, caché afin de ne pas éveiller les 
soupçons), mais bien dans une position de distanciation temporelle (le 
spectateur peut être très près de l'action et n'a pas la crainte d'être découvert, 
mais il ne fait pas l'expérience de l'action en simultané). Le film 
pornographique, en raison de ce délai temporel et de son rapport avec les 
structures de base du cinéma, doit structurer le regard du spectateur afin de lui 
donner l'impression qu'il assiste en direct aux ébats amoureux qu'il n'y a pas 
de filtre entre lui et les personnages à l'écran. Le film pornographique veut 
montrer qu'il n'est pas une représentation de la réalité, mais bien la réalité. En 
ce sens, le film pomographique est la plus grande illusion de toutes, puisqu'il 
ne veut pas rendre compte de son aspect illusoire. D'autant plus qu'il s'inscrit, 
afin de justifier son réalisme, dans une logique de découverte scientifique du 
corps humain en mouvement rendue possible grâce à l'invention du cinéma38• 
Il se présente comme une façon de tout dire sur l'expérience humaine, réduite 
à sa dimension la plus matérielle, corporelle. Comme l'écrit Linda Williams: 
At the moment of cinematic origin with which we are concemed, 
then, aIl three of the se apparatuses-social, psychic, and 
technological-are working together to channel the scientific 
disco very of bodily motion into new forms of knowledge and 
pleasure. [ ... ] With the invention of cinema, in other words, 
fetishism and voyeurism gained new importance and normality 
through their link to the positivist quest for truth of visible 
phenomena. No longer were they relatively rare sexual 
perversions practiced by certain men to overcome difficulties in 
sexual perforrnance39• 
le passage d'une pratique marginale à une pratique de consommation de masse est le 
problème principal pour les autorités japonaises. 
38 Voir à ce sujet le livre de Mal)' Ann Doane, The Emergence ofCinematic Time: Modernity. 
Contingency, the Archive, Cambridge, Harvard University Press, 2002. 
39 Linda Williams, Hard Core: Power, Pleasure and the "Frenzy of the Visible", p. 45-46. 
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Williams, en réutilisant le concept foucaldien de saVOIr montre que 
l'avènement du cinéma pornographique est synonyme d'une plus grande 
acceptation de certaines formes de perversion en raison de leur possible 
diffusion à grande échelle. Surtout lorsqu'elles deviennent l'occasion de 
transmettre un savoir. Cependant, ce savoir est limité dans la mesure où il n'est 
pas conscient de ses limites. Williams donne un exemple de cette situation 
avec l'échec perpétuel du film pornographique classique de rendre compte du 
plaisir féminin, en raison de sa nature éminemment phallocentrique : 
[ ... ] how the intensification and "frenzy" of the visible begins, in 
the late-nineteenth-century, invention of the "machines of the 
visible" to create even more peculiar forms of blindness. At the 
same time, we have found that this very blindness, this inability to 
make the invisible pleasure of the woman manifestly visible and 
quantifiable, is the hard-core text's most vulnerable point of 
contradiction and the place where feminists who would resist a 
monolithic, masculine, hard-core discourse of sexuality can seek 
the power ofresistance4o• 
Comme nous allons le voir, la conception de la pornographie exprimée par 
Williams, comme obsession de rendre visible la totalité de l'expérience 
sexuelle, en particulier, et de l'expérience humaine, en général, comme 
logorrhée de l'image, comme discours moderne qui est le miroir de notre 
obsession de tout dire, de tout confesser, est très présente chez Nosaka. De 
plus, Nosaka montre l'incapacité de la représentation moderne de la sexualité, 
en d'autres mots de la pornographie, de rendre visibles certaines parties 
invisibles de l'existence. Cette part invisible de l'existence n'est pas limitée 
au plaisir féminin41 : elle s'étend au plaisir et à l'ensemble des sentiments. 
40 Linda Williams, Hard Core: Power, Pleasure and the "Frenzy of the Visible ", p. 56-57. 
41 Comme je l'ai expliqué dans l'introduction de ce mémoire, Nosaka a toujours essayé de se 
présenter comme un misogyne. De plus, le roman Les Pornographes met en scène de 
nombreux personnages masculins, mais peu de personnages féminins. Ces personnages 
féminins sont toujours relégués au second rôle. Il n'empêche que les idées de Nosaka sur la 
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Comme nous allons le voir, la pornographie, chez Nosaka, ne peut pas, dans 
sa fonne première, décrire ou exprimer des sentiments, mais elle peut parfois, 
lorsqu'elle n'est pas parfaite, lorsqu'elle échoue, lorsque son discours 
incessant laisse place au silence, afin de dévoiler une part de l'existence 
qu'elle, ainsi que les autres fonnes de discours, ne pouvaient pas montrer. 
En effet, paradoxalement, en voulant masquer le fait que le cinéma est une 
distorsion de la réalité, la pornographie crée un espace dénué de toute réalité, 
purement utopique qui, au lieu de satisfaire certains désirs, les nourrit au point 
de rendre les consommateurs de pornographie insatiables. Comme l'explique 
Todd McGowan dans son étude sur la question du regard au cinéma: 
The porn film aims at rendering visible the secrets and fantasies -
the obscene enjoyment that one never sees in everyday 
experience of social reality but that nonetheless lie hidden within 
that reality. But unlike the fantasmatic film, pornography assumes 
that the objet petit a (in the fonn of the gaze) is an actual objet that 
one can see rather than a distortion in the fabric of the social reality 
that one must see in the process of distortion itself. [ ... ] 
Pornography fails because the gaze, the objet petit a in the field of 
the visible is irreducible to the field of the visible itself. The films 
that actually enable us to recognize the gaze do so by making it 
visible as a distortion in this field42• 
La pornographie s'élabore autour d'un refus de considérer les problèmes 
inhérents à la question du regard. En ce qui concerne Todd McGowan, cette 
façon de structurer le regard s'éloigne de la majorité des films de son corpus 
(les films de réalisateurs comme Charlie Chaplin ou Stanley Kubrick) qu'il 
considère de cette façon : 
[ ... ] it is not that spectators feel that they can see "the hidden 
structure of reality itself', but that they can see what it is in reality 
représentation de la sexualité et le discours pornographique rejoignent parfois celles du 
courant de féminisme révisionniste représenté par Linda Williams. 
42 Todd McGowan, The Real Gaze: Film Theory afler Lacan, New York, State University of 
New York Press, 2007,p. 28 
more than teality - the excess of the gaze as objet petit a that 
accompanies our experience of reality but remains hidden in that 
experience. This promise of an encounter with the distortion that 
this excess pro duces is one of the main reasons that spectators go 
to the cinema, and it is the fantasmatic dimension of cinema that 
d . ·bl 43 ren ers excess VI SI e . 
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Il existe donc un plaisir à ne pas voir la réalité dans sa totalité et à comprendre 
que l'art cinématographique peut dépasser toute réalité. Par ailleurs, ce plaisir 
en est un d'imagination puisque le spectateur doit combler ce qui n'est pas 
donné directement à l'écran par un effort de création personnel. 
Afin d'analyser le travail cinématographique des pornographes dans le roman 
de Nosaka, il semble donc approprié d'utiliser la notion de « regard », surtout 
lorsqu'elle est employée dans le cadre des études cinématographiques. Cela 
même si Nosaka écrit un roman, il n'en demeure pas moins que ce roman est 
en partie structuré autour d'un discours sur le cinéma (parfois une critique) et 
sur l'aspect visuel de l'existence. Traditionnellement, la théorie du regard a 
été employée afin de concevoir comment les spectateurs font l'expérience 
d'une œuvre d'art ou d'un film. On considère habituellement que le spectateur 
est dans une position de supériorité lorsqu'il regarde une œuvre d'art, puisqu'il 
affirme sa subjectivité à travers l'objectivation de l'œuvre regardée. Dans le 
cadre de l'expérience cinématographique, le plaisir du spectateur est en partie 
lié à l'expression de sa subjectivité à partir de l'objectivation de ce qu'il 
regarde44• Cependant, cette relation à sens unique ne suffit pas à rendre toute la 
complexité de la question du regard. Il faut plutôt comprendre le regard 
comme une expérience dialectique entre le sujet et l'objet. Le fait d'être 
regardé ou le fait d'avoir l'impression d'être regardé, en d'autres mots d'être 
l'objet du regard de l'autre (qu'il soit réel ou imaginaire, cela n'a pas 
d'importance), peut être une autre façon de se concevoir en tant que sujet. Les 
43 Todd McGowan, The Real Gaze: Film Theory after Lacan, p. 26 
44 On n'a qu'à penser à la critique féministe du regard masculin dans Laura Mulvey, Visual 
and Other Pleasures, Bloomington, Indiana University Press, 1989. 
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études sur le « gaze » avancent que notre conception de la réalité peut être, 
dans le cas d'une œuvre d'art, structurée à travers une mise en forme du point 
de vue ou du moins à travers une conception de cette mise en forme. Le 
cinéma a pour but, entre autres, de produire une expérience du regard tout en 
mettant en place une réflexion sur ce qu'est le regard. Le cinéma devient alors 
un moyen d'appréhender indirectement (voir la citation ci-dessous) le regard 
tout en problématisant la notion même de regard. En fait, le « gaze » est, dans 
ce contexte, surtout un désir, une manière de structurer une expérience qui est 
par définition impossible d'appréhender directement, de façon totalisante. 
Comme l' écrit Todd McGowan dans son étude sur le « gaze » au cinéma, 
inspiré par les théories lacaniennes sur la question: 
The subject cannot directly apprehend the gaze. It is a lostobject 
that the subject never had, which means that there is nothing for 
the subject to recover. Because the loss ofthis object is at once the 
moment of its emergence, desire can never achieve satisfaction by 
obtaining this lost object. When one obtains any object that 
appears to promise the satisfaction of desire, one inevitably 
disco vers that ''that's not it". Or, to put it in other terms, the 
moment when the subject would see the gaze directly would be the 
moment when the gaze would cease to be the gaze45 • 
Cette impossibilité de rendre compte du regard, de voir le regard, est au cœur 
du roman de Nosaka. Les personnages du roman tentent, en vain, de 
rationnaliser l'expérience du regard, de la démultiplier afin d'en tirer profit. Ils 
veulent montrer que le regard peut être reproduit et transmis à travers le genre 
de la pornographie. Pourtant, ils échouent presque à chaque fois. Leurs 
entreprises de production et de diffusion de films pornographiques se soldent 
toujours soit par un échec financier ou par un échec émotif (ils ne sont pas 
satisfaits du résultat, le film manque de réalisme). Les personnages des 
Pornographes tentent de structurer l'expérience du voyeurisme et de la 
pousser à l'extrême, mais sans succès. En définitive, ils ne réussissent pas à 
45 Todd McGowan, The Real Gaze: Film Theory after Lacan, p.23 
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rendre compte du voyeurisme lié à l'expérience cinématographique, ni à celui 
lié à l'acte sexuel. Cependant, leurs échecs deviennent une source de 
dévoilemènt et permettent d'exprimer et de comprendre des aspects de la 
réalité auxquels on ne peut pas avoir accès autrement. Ce n'est pas le 
voyeurisme des personnages sans médiation, mais bien le voyeurisme des 
lecteurs du roman qui regardent les personnages-voyeurs qui permet de créer 
le sens. Ces lecteurs sont, comme je l'ai déjà expliqué, tout d'abord attirés par 
un désir qui ressemble à celui des personnages (la question du titre), mais ils se 
rendent compte rapidement que le roman n'est pas pornographique. À la place 
il tient un discours sur la pornographie. En fait, il élabore un discours sur le 
regard pornographique. Les lecteurs des Pornographes sont des voyeurs qui 
regardent le regard des pornographes et de leurs clients. Pour cette raison, la 
narration ne décrit pas des scènes de sexualité, mais bien la réaction des 
personnages qui regardent ces scènes. Le . lecteur des pornographes est un 
voyeur de voyeurs. C'est grâce à cette médiation que la pornographie peut, 
selon Nosaka, créée un sens. Bien que cette conception du regard corresponde 
aux théories du « gaze », surtout celles énoncées par McGowan, je ne vais pas 
limiter mon analyse du roman à cette seule acception. Le regard n'est pas 
seulement, dans le roman de Nosaka une structure qui détermine la façon de 
concevoir le cinéma et la représentation de la sexualité. Le regard est aussi un 
thème qui est présenté de façon explicite dans le récit. Je vais donc considérer 
le regard comme une notion psychanalytique, un thème romanesque et une 
métaphore de notre façon de structurer le réel. Je vais utiliser le plein potentiel 
sémantique associé au regard. 
À présent, je vais donner deux exemples concrets de cet échec des 
pornographes, à partir de deux épisodes clés du roman, celui du benshi et celui 
de Rie l'idiote. Dans ces deux épisodes tous les personnages importants 
participent à l'événement, réagissent différemment afin de créer un effet de 
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polysémie. Cependant, il y a un personnage qui est davantage obsédé par la 
question du regard et qui sera bouleversé par cette question: Banteki. 
Banteki et la question du regard 
Comme nous l'avons vu dans le chapitre précédent, même si la majorité des 
personnages sont confrontés, tout au long du roman, à la question de la 
performance, Subuyan est sans aucun doute la figure archétypale du problème 
de la performance et de la question de l'image comme façon de structurer les 
rapports sociaux et la conception de ce que doit être l'art. En ce qui concerne 
le problème du regard, Nosaka utilise surtout l'autre personnage principal, 
Banteki. Après tout, c'est lui qui est le réalisateur des films qu'ils produisent, 
c'est lui qui définit dans plusieurs longs monologues ce que devrait être 
l'esthétique cinématographique. Finalement, c'est lui qui devient prisonnier 
de son désir de représenter la réalité sans médiation. Lorsqu'à la fin du roman 
Subuyan est obsédé par son désir de mettre en scène une orgie parfaite, 
Banteki, lui, veut réaliser un chef-d' œuvre du cinéma pornographique. Ce sera 
d'ailleurs la raison de leur querelle et de leur séparation à la fin du roman. 
Banteki dit à Subuyan quand ce dernier l'accuse de trahison: « Qui parle de te 
doubler? Toi, tu as ta méthode, moi, de mon côté, mes idées. Je suis un artiste 
et toi un humaniste46.» Cette réplique fait référence de façon ironique à la 
représentation de la sexualité comme un discours social utilisé par les 
intellectuels. Selon Banteki, l'artiste est quelqu'un qui crée à·partir du regard 
cinématographique. Le parcours de Banteki tout au long du roman est 
intéressant puisqu'il permet de comprendre comment le désir de voir, de 
représenter la réalité dans sa totalité peut devenir une obsession et comment le 
regard peut devenir une source de pouvoir. Banteki, comme Subuyan, ne peut 
plus ressentir du plaisir à avoir des rapports sexuels avec une femme. Il ne 
ressent du plaisir que lorsqu'il réalise ou regarde des films pornographiques. 
46 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.238. 
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L'acte de voyeurisme et le pouvoir qui en découle devient plus important que 
les rapports charnels. « Comme sous hypnose, les deux acteurs se pliaient à 
toutes les directives de Banteki47 ». Grâce au cadre « institutionnel» du film 
pornographique, des acteurs qui, en temps normal, ne se laisseraient pas 
regarder, encore moins diriger durant leurs ébats sexuels, se laissent contrôler 
par Banteki. La caméra, qui augmente la puissance de son regard, lui donne 
un pouvoir qu'il n'aurait pas dans la vie de tous les jours. Ce pouvoir du 
regard est associé à l'hypnotisme, la science du contrôle de l'esprit par le 
regard. Le regard de la caméra, extension de l'œil de Banteki, subjugue les 
acteurs qui exécutent, sans réfléchir, ses directives. Les acteurs sont 
transformés par le regard de Banteki, ils deviennent des personnes différentes 
et agissent de manière inhabituelle. Banteki, en retour, prend confiance en lui 
(il est plutôt timide habituellement, effacé par la confiance de Subuyan) et 
ressent un plaisir lié à ce nouveau pouvoir. Le cinéma pornographique est le 
moyen qu'emploie Banteki pour affirmer son individualité et son pouvoir: 
je ne suis pas aux ordres du client quand je suis derrière une 
caméra. Les scènes que je sens qu'il faut que je tourne, que 
j'estime indispensables, je les tourne, et je vais jusqu'au bout: 
c'est là que tout se joue. Je dirai même que si on veut voir mes 
films, c'est que la chaleur que j'y mets passe l'écran, autrement dit, 
c'est mon âme que j'exprime là, et les clients, ils s'y retrouvent. 
Qu'est-ce qu'u n artiste peut demander de mieux48• 
Dans ce passage, Banteki met l'accent sur son indépendance. Il ne voit pas 
bien sûr qu'il dépend par contre de ses obsessions, de son besoin de faire des 
films afin d'avoir un peu de plaisir, ce plaisir qui lui échappe constamment, 
mais qui nourrit son désir. En ce sens, il n'est pas différent de ses clients. 
D'autant plus que Banteki est pris dans une logique économique de l'art qui 
voit la production artistique comme une manière d'alléger l'aliénation sociale 
son indépendance est complètement illusoire. Afin de justifier son métier et de 
47 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.l99. 
48 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.237. 
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s'associer à un acte de rébellion artistique, il confond l'opposition au système 
légal qui tente de limiter la pornographie et le climat social qui encourage une 
certaine pornographie, si elle est diffusée sous le manteau et qu'elle s'inscrit 
dans une logique économique du désir. De plus, pour reprendre la conception 
de la pornographie par Deleuze, expliquée dans le chapitre précédent, Banteki 
ne comprend pas que le pouvoir de la possession visuelle est limité: « Telle 
est la possession visuelle: on ne possède bien que ce qui est déjà possédé49• » 
Il ne se rend pas compte que ce qu'il possède est limité puisqu'il ne possède 
que ce que quelqu'un d'autre a possédé avant lui. 
Banteki est l'autre figure de l'artiste dans le roman Les Pornographes. Il 
représente le rapport de l'artiste au regard et les problèmes qui en découlent 
dans le cadre d'une société basée sur l'image. La figure de Banteki est 
importante puisqu'elle permet de synthétiser et de personnifier l'autre pôle 
important de la réflexion de Nosaka sur la représentation de la sexualité. En 
fait, contrairement à ce que prétend Banteki, l'opposition entre Subuyan et lui 
ne peut pas être définie comme l'opposition entre un artiste et un humaniste, 
mais bien entre la question de la performance et celle du regard. Tout au long 
du roman, ces positions sont complémentaires, comme la complémentarité de 
Subuyan et Banteki. Ce n'est qu'à la fin du roman, lorsque les deux 
personnages principaux deviennent complètement prisonniers de leurs 
obsessions qu'elles se distinguent davantage. C'est pour cette raison que le 
travail de Subuyan et de Banteki peut être analysé tour à tour à partir de la 
question de la performance ou du regard. Dans l' œuvre de Nosaka, ces deux 
aspects sont des façons de critiquer et de renouveler une esthétique littéraire 
appauvrie par les discours conventionnels. Dans le cas du regard, ses idées 
s'expriment de façon très claire dans certains épisodes du roman qui sont liés 
au médium cinématographique. 
49 Gilles Deleuze, La Logique du sens, Paris, Minuit, 1969, p.328. 
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L'impossible de dire: l'épisode du benshi 
Un des épisodes où l'impossibilité de dire, de montrer la sexualité et de 
prendre en considération la question du regard devient, par la suite, source de 
dévoilement est celui du benshi 50 • Le benshi est le nom donné aux 
commentateurs de film. Ils étaient très populaires au Japon durant les années 
20 et ce jusqu'au milieu des années 30, puisqu'ils venaient expliquer l'action 
des films muets 51. À partir de l'avènement des films parlants, ils ont 
progressivement disparu. Cependant, Subuyan et Banteki, en raison de 
l'absence de son dans les stagfilms (même dans les années soixante) ont l'idée 
d'employer un benshi, ainsi qu'un violoniste pour l'accompagner, afin de 
commenter un film qu'ils désirent présenter à leurs clients. Ils dénichent un 
benshi, du nom de Kôraku, qui a une bonne réputation et qui leur promet de 
commenter le film en des termes qui pourront attiser le désir de leurs clients. 
Cette promesse permet à Subuyan et Banteki de demander aux clients un 
montant supplémentaire. 
Au départ, Subuyan et Banteki ont l'impression que le benshi apportera une 
dimension supplémentaire au film muet. D'autant plus, que ce dernier offre 
une excellente prestation avant le début de la représentation: «Devant lui, un 
parterre de trente personnes assises au coude à coude dans la pièce aménagée 
pour l'occasion en salle de cinéma et, poursuivant son allocution, avec un brio 
qui ne laissait absolument rien deviner d'un bail de vingt et quelques années de 
silence 52 [ ••• ]» Ce passage de la narration établit que le benshi est, par 
profession, un expert de la parole et de l'ad lib. et que, malgré plusieurs années 
50 Voir Les Pornographes, p.46-53. 
51 Pour une histoire du benshi voir Donald Richie, A Hundred Years of Japanese Fi/m, Tokyo, 
Kodansha International, 2005, p.l7-28. Il existe encore aujourd'hui des benshi au Japon. Ils 
sont employés pour commenter des films muets dans certaines soirées qui tentent de recréer 
l'esprit des années 20.' Certains de ces benshi sont des descendants de longues lignées de 
ferformers. 
2 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.49. 
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de silence, il n'arien perdu de son talent naturel. Cependant, lorsque le film 
commence, le benshi est sans voix devant la représentation de l'acte sexuel: 
Sur l'écran, une chambre d'auberge, un client commence à faire 
des avances à la femme de ménage; il lui saisit la main, y glisse de 
l'argent, son bras lui enlace les épaules, ses lèvres se font 
pressantes .... enfin on est entré dans le vif du sujet, mais voici qu'à 
ce stade, que lui arrive-t-il? Kôraku demeure muet comme une 
carpe. [ ... ] Vu dans le reflet de l'écran, Kôraku apparaissait 
confortablement renversé contre le dossier de sa chaise, se 
contentant de s'éclaircir la gorge par moments; quant au 
violoniste-mais lui avait l'excuse de la jeunesse-, il était 
proprement hypnotisé, et la barcarolle qui avait succédé était à son 
tour sujette à de fréquentes interruptions53 • 
Ce n'est pas seulement le benshi, mais aussi la narration qui est silencieuse au 
sujet de l'acte sexuel qui est montré aux clients: après avoir décrit comment 
un client fait des avances à une femme de ménage, comment il lui « enlace 
l'épaule », la narration change de point de vue pour parler du désarroi du 
benshi. Par la suite, le film ne sera pas décrit au lecteur. La narration nous 
donne l'impression que nous pourrons faire partie du voyeurisme, mais le 
lecteur se rend rapidement compte qu'il assiste plutôt à la séance de 
voyeurisme sans y participer. Cela rappelle au lecteur que le sujet du' roman 
n'est pas la pornographie, mais bien l'expérience de la pornographie. Ceci est 
exprimé de façon poétique lorsque la narration décrit la silhouette du benshi se 
reflétant sur l'écran: « Vu dans le reflet de l'écran, Kôraku apparaissait 
confortablement renversé contre le dossier de sa chaise [ ... ] ». Le silence de 
Kôraku, son expérience de voyeur, remplace, pour les lecteurs du roman, le 
film. De plus, il devient un sujet transformé par le regard cinématographique 
du film qu'il regarde et un sujet/objet parce qu'il est regardé par Subuyan et 
Banteki (ainsi que par les lecteurs). Il empêche les lecteurs d'avoir accès à la 
description pornographique à laquelle ils auraient pu s'attendre (voir la citation 
de Nakamura Ramo, à la page Il de cetexte). De plus, le violoniste qui devait 
53 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.50-51. 
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l'accompagner durant sa tirade, à la vue des images sexuelles, ne peut presque 
plus jouer de son instrument. « il était proprement hypnotisé, et la barcarolle 
qui avait succédée était à son tour sujette à de fréquentes interruptions54 ». Le 
violoniste, tout comme les acteurs de Banteki, est hypnotisé. Encore une fois 
le roman met l'accent sur le pouvoir du regard comme un moyen de subjuguer, 
de transformer les spectateurs. 
Donc, même si Nosaka met en scène des personnages qui regardent un film 
pornographique, il évite de décrire ce qu'ils voient. Pourtant, il explique 
clairement tout ce qui se passe dans cette scène: le silence du benshi et du 
violoniste, la réaction des clients, la colère de Subuyan et les propos rassurants 
de Cancrelat. Le lecteur des Pornographes peut connaître les réactions 
émotionnelles et physiques des personnages lorsqu'ils visionnent un film 
pornographique (le pouvoir du genre de faire naître des émotions qui se 
traduisent par un changement presque inévitable de l'état physique du 
spectateur), mais la narration refuse de donner une description à caractère 
pornographique qui pourrait faire naître les mêmes émotions chez le lecteur. 
Nosaka préfère plutôt mettre l'accent sur le malaise que sur la visibilité de 
l'acte sexuel directement projeté fait naître chez ses personnages. La visibilité 
apparente de l'acte sexuel empêche le discours du benshi d'avoir lieu. En fait, 
selon lui, son discours viendrait nuire à l'excitation des spectateurs: « Mais à 
trop parler je risque de gâcher leur plaisir, vous ne pensez pas55?» Ce n'est 
pas seulement que l'image devient plus forte que les mots, c'est que la 
représentation de la sexualité de manière pornographique, lorsqu'elle est sans 
faille, devient le discours qui étouffe tous les autres. Le benshi qui a pour 
fonction première de remplir les blancs, d'expliciter les non-dits afin de 
faciliter la compréhension des spectateurs, ne peut pas faire son travail lorsque 
S4 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.51. 
ss Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.51. 
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le film pornographique est structuré autour de la prétention de tout dire, sans 
rien laisser à l'imagination du spectateur. Le benshi a une vision tout à fait 
typique dé la pornographie lorsqu'il dit que ses mots n'ajouteraient rien. 
Le contraste entre le pouvoir d'élocution du benshi avant et après le début de 
film est flagrant. Il ne peut pas mettre en mots cette réalité aveuglante qui dit 
tout, qui ne laisse pas place à l'interprétation, qui est complètement sans 
ambiguïté et qui refuse de considérer l'existence du regard pour structurer le 
réel. Pour cette raison, cet épisode est un bon exemple de la façon dont le 
roman conçoit la représentation de la sexualité et la question du regard. 
Même si l'épisode du benshi est symptomatique d'une conception de la 
pornographie comme un discours qui se doit de tout dire et qui empêche 
l'interprétation, cela ne veut pas dire qu'elle ne peut pas être créatrice de sens. 
En fait, l'échec du benshi en dit plus long sur le rapport de l'homme à la 
pornographie et la question du voyeurisme dans le contexte d'une société 
basée sur l'image que toute description pornographique qui est en soi 
dépourvue de sens malgré sa prétention à tout exprimer. De plus, cet épisode 
positionne Nosaka en fonction des débats esthétiques et juridiques de son 
temps. Le fait qu'il empêche les lecteurs de connaître en détails la scène 
pornographique, montre qu'il joue à la fois le discours juridique et le discours 
sur l'aspect revendicateur de la représentation des corps représentés par 
Tamura. En effet, puisqu'il oriente le regard du lecteur, puisqu'il met des 
« mosaïques» symboliques sur l'acte sexuel, il joue le jeu de la censure. 
Cependant, il montre aussi indirectement que la représentation de la sexualité 
peut être une source de dévoilement que, même si elle n'est pas obscène, elle 
peut montrer l'obscénité de certaines pratiques sociales. Il démontre le 
pouvoir qui est associé à la structuration du regard du lecteur/spectateur. Cette 
méthode de dévoilement, à partir de l'échec des films pornographiques qui ont 
la prétention de tout dire se répète à plusieurs reprises dans le roman. 
110 
L'exemple le plùs frappant de ce type de dévoilement est sans aucun doute 
celui de Rie l'idiote. Grâce à l'échec d'un tournage de film pornographique, 
les lecteurs comprendront jusqu'à quel point le monde de la pornographie peut 
être un espace où évolue, avec un peu plus de liberté, les marginaux. 
L'épisode de Rie l'idiote 
L'échec de la pornographie (et par extension du regard pornographique ou de 
son absence) ne se limite pas, dans le roman, à une auto~dénonciation et, par 
extension, à une affirmation du pouvoir de la littérature qui ose intégrer la 
pornographie pour mieux s'en servir. Dans le roman, il est aussi question de la 
pornographie comme moyen, lorsqu'elle échoue, d'exprimer la tragédie des 
marginaux. Pour plusieurs critiques, même ceux qui ont tendance à dénoncer 
la pornographie, elle a souvent la fonction d'être un espace pour les marginaux. 
Comme l'écrit Gilles Mayné : « [ ... ] une industrie pornographique qui permet 
à la société de réintégrer de façon détournée les éléments qui lui sont 
inassimilables (misérables, violents, poètes, prostitué[e]s, déséquilibrés 
mentaux, personnes laides, difformes ou handicapées, etc.), ou tout 
simplement les personnes désœuvrées, désespérées, "exclues"s6 ». Cet aspect 
est très présent chez Nosaka dans l'épisode de Rie l'idiote. Cette fois~ci 
encore, la narration ne décrit pas les ébats amoureux (même lorsqu'ils ont lieu 
à la fin) afin de mettre l'accent sur le dévoilement d'une tragédie qui est 
rendue possible grâce à l'échec de la mise en scène de la relation amoureuse. 
Les pornographes, qui voulaient créer un effet de réel en recréant le fantasme 
stéréotypé d'un de leur client (celui du viol d'une jeune écolière), en utilisant 
S6 Gilles Mayné, Pornographie, violence obscène, érotisme, p.22. Cet extrait représente bien 
sOr une dénonciation de la société qui pennet, voir encourage, la pornographie, parce qu'elle 
donne un espace à ceux qui ne peuvent pas être intégrés par la société. Pour Mayné, cette 
façon de concevoir le rôle de la pornographie signifie que la société ignore certains problèmes 
importants et que, au lieu d'essayer de trouver une solution, les autorités laissent la 
pornographie les récupérer. 
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leur regard afin de suppléer au sien (<< Autrement dit, le bonhomme veut qu'on 
fasse le travail à sa places7 »), se retrouvent confrontés à une vérité. qui les 
dépasse et qui mettra un tenne à leur projet. Donc, un tournage qui commence 
de façon banale sera l'occasion de montrer comment la pornographie, 
lorsqu'elle échoue, peut être une source de dévoilement qui pennet aux gens 
en marge de la société de s'exprimer et d'être acceptés. 
Subuyan et Banteki rencontrent Rie et son partenaire lorsqu'ils sont à la 
recherche d'un couple pour tourner dans leurs films pornographiques. 
Cancrelat avait déniché: « un couple de shiro-kuro sans aucun lien avec la 
pègre, qui donnait des live shows essentiellement en comité restreint et était 
prêt à ce qu'on voudrait58 ». Cependant, Cancrelat les met en garde, car la fille 
« a l'air d'avoir une case de vide. L'est tarée si vous voulez59 ». Cette mise en 
garde est ignorée par Subuyan : «Rien à chiquer, c'est pas ses hémisphères 
cérébraux qu'on lui demande de montrer60• » Dans cette réplique de Subuyan, 
l'idée de la femme-objet qui n'a besoin pour satisfaire le regard des hommes 
que de montrer son corps, sans exprimer son plaisir ou son identité, est très 
présent. Ensuite, ils se rendent compte lors du tournage qu'elle est tellement 
idiote qu'elle ne peut même pas comprendre des indications simples de mise 
en scène. En fait, comme l'explique son partenaire, un homme d'âge mÛT, « la 
seule chose qu'elle sait faire, c'est baiser61 ». Elle semble donc présenter au 
début du roman le paroxysme de l'actrice pornographique, la femme objet qui 
ne peut que subir les assauts sadiques des hommes. Cette façon de percevoir 
la femme comme un objet subordonné à l'ordre phallique est un trait 
esthétique prédominant des films pornographiques. Comme l'écrit Linda 
Williams 
S7 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.72. 
S8 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.7L 
S9 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.72. 
60 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.72 
61 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.91. 
In particular, it ignores the ·power implied in the film's 
predominant address to men. The male performers in these films 
may be surrogates for the male viewers [ ... ], but if they are, it is 
because male subjectivity is dominant. The female "wonders of 
the unseen world" may be celebrated and exalted in sorne stag 
films, but they are always viewed, as Luce lrigaray would put it, 
from the point ofview of the phallus62• 
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Bien sûr, les films avec Rie ne permettraient sûrement pas d'exprimer le désir 
féminin, comme Linda Williams le souhaiterait, mais ils permettent à la 
tragédie d'une femme de s'exprimer. Dans le cas des Pornographes, la 
question du regard et l'échec de la pornographie créent un renversement. Rie 
l'idiote possède un secret terrible qui remet en question l'image de simple 
femme objet lorsqu'elle apparaît pour la première fois dans le roman. En fait, 
comme le raconte son partenaire d'ébats sexuels, qui se trouve à être son père 
(la question de l'inceste) Rie est devenue idiote en raison d'une maladie: « en 
pleine croissance, elle avait eu un accès de fièvre que le père, 
malheureusement seul [sa femme l'avait abandonné, ainsi que sa fille, durant 
la guerre], n'avait pas remarqué; quand il s'en était rendu compte, il était 
accouru chez le médecin, ce qui avait permis au moins de la sauver in extremis 
d'une méningite, moyennant quoi elle avait conservé depuis les facultés 
mentales d'une enfant 63 . » Nous sommes en présence d'un récit 
mélodramatique (le père, démuni, est arrivé trop tard pour la sauver 
complètement), qui vient remettre en cause la vision pornographique de la 
femme objet. Dans un retournement bizarre qui vient mettre l'accent sur le 
tabou de l'inceste, l'acte sexuel filmé n'est pas celui d'une femme qui subit les 
assauts sadiques d'un homme, mais d'une fille qui reçoit l'attention de son 
père. D'autant plus que le père s'adonne à des actes sexuels avec sa fille non 
seulement dans le but de lui donner de l'attention, mais afin d'économiser de 
l'argent qui leur permettra de vivre ensemble loin des persécutions qu'une fille 
62 Linda Williams, Hard Core: Power, Pleasure and the "Frenzy of the Visible", p.59. 
63 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.112. 
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avec un retard mental peut subir. Après la maladie, Rie n'était pas une 
femme-objet, mais bien un être intermédiaire, une poupée. « Il n'y avait eu 
ensuite qu'une espèce de poupée tout juste capable de pousser des cris 
d'animal lorsqu'elle ressentait la faim, mais une poupée que la nature, autre 
malheur, avait eu la cruauté de doter au moment voulu de toutes les marques 
de la féminité, d'un corps aux rondeurs pulpeuses64 [ ..• ] » Cette idée de la 
poupée, que Nosaka emprunte probablement aux obsessions de Shibusawa 
Tatsuhiko (qui a écrit de nombreux essais sur le caractère magique, voir sacré 
de la poupée), donne à Rie un statut qui dépasse, dans l'univers de Nosaka, 
celui des autres actrices pornographiques. La poupée est considérée comme un 
média qui permet aux fantasmes des pornographes de se réaliser. Elle est la 
femme qui remplace toutes les femmes. D'ailleurs, Subuyan commande une 
poupée afin de remplacer Keiko qui a quitté le domicile familial après la mort 
de sa mère. Cette poupée sera utilisée par Kabo qui ne peut pas faire l'amour 
avec des femmes, mais réussit à ressentir du désir pour une poupée. Il semble 
donc que Rie, même si elle ne peut pas exécuter les ordres d'un réalisateur 
possède une qualité, celle d'être une poupée, d'être naturellement un média 
des fantasmes, qui la rend supérieure aux autres actrices pornographiques. Son 
image est démultipliée grâce au regard des hommes qui la voit exécuter leurs 
fantasmes. Son existence dépasse les limites que lui avait imposées la maladie. 
L'aspect de la démultiplication de l'essence par le don pornographique l'a 
rapproché de Roberte, un personnage central des romans de Klossowski : « Il 
s'agit pour lui [Octave, son mari] de démultiplier l'essence de Roberte, de 
créer autant de simulacres et de reflets de Roberte qu'il y a de personnes 
entrant en rapport avec elle, et d'inspirer à Roberte une sorte d'émulation avec 
ses propres doubles, grâce auxquels Octave-voyeur la possède et la connaît 
mieux que s'i11a gardait, toute simplifiée, pour lui-même65.» 
64 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.112. 
65 Gilles Deleuze, La Logique du sens, p. 328. 
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En plus de remettre en perspective la notion de pornographie, cet épisode 
remet en cause les valeurs morales habituelles sur la question de l'inceste. 
Après le' tournage, lorsque Banteki exprime son dégoût vis-à-vis de cette 
relation père-fille, Subuyan, en raison des circonstances exceptionnelles qui 
ont vu naître cette relation, dit: « Qu'est-ce que tu voudrais qu'ils fassent 
d'autre? Et qui c'est qu'a décrété ça, hein, que ça doit pas se faire entre un 
père et une fille?» Ce constat permet d'affirmer que la mise en scène par 
Nosaka de la pornographie ne l'aide pas seulement de mettre en question 
l'ascendant radical que l'expérience de ce genre peut avoir sur les producteurs 
ou les consommateurs. La pornographie permet, en plus, de se libérer d'une 
série de tabous et d'interdits sociaux au profit d'une acceptation de d'autres 
styles de vie et de façon de voir le monde. La pornographie est considérée 
comme un espace de la marge, le seul endroit où un père veuf peut s'occuper 
de sa fille (bien sûr, dans le contexte difficile de l'après-guerre). Dans cet 
épisode c'est encore le deuxième regard, celui du voyeur-voyeur, celui du 
métadiscours sur la pornographie et de ceux qui la pratiquent qui permet de 
créer un sens. 
Finalement, Subuyan et Banteki décident, à la suggestion du père de la jeune 
fille, d'abandonner leur mise en scène complexe afin de faire une scène 
d'amour normale, comme Rie est habituée de le faire. Le produit final, même 
s'il est altéré, n'est qu'un banal film pornographique. Il n'y a que les 
pornographes ainsi que les lecteurs qui connaissent l'histoire de Rie. D'ailleurs, 
une actrice qui voit le film mettra en doute la relation père-fille: «Entre un 
père et une fille, y a toujours un minimum d'air de famille, vous croyez pas? 
Cette tarée de Rie et le vieux, ils ont pas un poil de ressemblant. Pour moi, il 
aura ramassé quelque part une pauvre d'esprit et se fait passer pour son 
père66• »Ce commentaire de l'actrice qui remet en doute la véracité du récit du 
père de Rie est caractéristique du scepticisme du roman vis-à-vis de la réalité 
66 Nosaka Akiyuki, Les Pornographes, p.114. 
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des récits. Le récit est perçu comme une construction entre ceux qui le 
racontent et ceux qui l'entendent (le lisent ou le voient), comme une 
convention qu'il faut remettre en question de façon ironique. C'est le regard 
qui, en tant que processus, permet de créer un récit67• Ce n'est qu'après avoir 
vu l'expérience du voyeurisme qu'il est possible de comprendre la situation de 
Rie et de son père et de voir jusqu'à quel point la pornographie est l'espace de 
la marge68• 
Conclusion 
L'originalité de Nosaka se situe donc dans sa capacité à reprendre la 
pornographie afin d'en faire la matière de son roman et un discours qui peut 
renouveler une esthétique qu'il considère appauvrie. Il ne fait pas un éloge de 
la pornographie, mais il considère que, parce qu'elle est un discours qui sert à 
la fois à confirmer le consensus social et à donner un espace pour que les 
marginaux puissent s'exprimer elle peut être un bon moyen d'exprimer les 
problèmes sociaux et esthétiques du Japon des années soixante. C'est 
lorsqu'elle échoue que la pornographie peut devenir le matériel de la littérature. 
La pornographie de Nosaka, définie par la question de la possession par le 
regard ou son impossibilité, est un objet qui oscille entre une esthétique 
absente de toute signification en-dehors de l'expérience des spectateurs. et une 
67 Les récits autobiographiques de Nosaka sont d'ailleurs remplis de contradictions. Il se sert 
souvent de sa vie comme un exemple qui permet de prouver l'idée qu'il veut exprimer. 
68 Il n'est pas possible d'en discuter longtemps ici mais Nosaka qui tente toujours de retourner 
le regard et de parodier l'ensemble des présuppositions du lecteur va, à la fm du roman, 
parodier cette idée que la pornographie est l'espace de la marge. L'écrivain Lagratte, au début 
du roman, explique les raisons qui l'ont poussé à écrire des histoires érotiques. Dans une 
parodie du discours psychanalytique, il dit qu'il a été traumatisé en raison des difficultés de sa 
mère veuve et sans le sou et qui était, de surcroît, frigide. La marginalité de sa mère lui aurait 
causé un traumatisme grave. Cependant, à la fm du roman, après sa mort, sa mère vient à son 
appartement afin de rendre hommage à son fils. Pourtant cette femme n'a rien à voir avec la 
description qu'en fait Lagratte. Comme le dit Banteki: « Tu te rends compte, dis donc les 
vannes qu'il nous a racontées! Son soi-disant attachement pour sa mère frigide, tu parles! 
Cette mémé, aujourd'hui, elle est toute ratatinée, bon, mais elle m'a tout l'air d'avoir plutôt été 
portée sur la chose autrefois, si tu veux mon avis. » (p.241). En fait, le désir de marginalité de 
Lagratte était plus fort que la vérité. 
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pratique qui, lorsqu'elle exprime le désarroi des gens en marge de la société, 
peut être une façon de démultiplier le regard, de renouveler des discours 
stéréotypés en donnant une nouvelle conception de la société. 
Dans les essais de Nosaka, il est souvent question du pornotopia, d'une utopie 
pornographique. Cette utopie n'est pas celle que l'on pense, un endroit où la 
pornographie et la sexualité débridée serait la norme. Nosaka, lorsqu'il parle 
de pornotopie évoque plutôt la littérature et l'imagination. À partir de récits 
autobiographiques qui commencent dès l'enfance et se terminent à l'âge adulte, 
il dresse le portrait d'un homme qui, finalement, n'a jamais été vraiment 
intéressé par la pornographie, voir la sexualité avec une autre femme. Il se 
présente plutôt comme un adepte de l'onanisme, un jeune homme qui a 
souvent rêvé à des utopies pornographiques, mais qui n'a jamais assouvi ses 
fantasmes. Il se marie, mais il ne trompe jamais sa femme, même s'il en a 
souvent rêvé. Sa pornotopie est celle des fantasmes intérieurs, des plaisirs 
intellectuels, de la littérature. Elle se situe entre érotisme et pornographie, 
entre une crainte de la sexualité, de la mort et un désir de célébrer à outrance, 
par tous les moyens, une sexualité qui représente la vie quotidienne et les 
marginaux. En ce sens, cette pornotopie critique les différents discours sur le 
corps, les réemploie afin d'en faire le matériel d'une libération. Il se distingue 
des conceptions de l'érotisme de ses prédécesseurs, conceptions qui l'ont 
grandement influencé: conception révolutionnaire, pédagogique, lyrique, 
philosophique ou pamphlétaire. De plus, le regard qui est d'une importance 
capitale lui permet aussi de considérer la tradition cinématographique d'un 
point de vue qui n'est pas purement littéraire. La pornographie qui devient, à 
partir du XXe siècle, un genre éminemment visuel peut trouver sa place dans la 
littérature grâce à cette conception visuelle mise de l'avant par Nosaka. En 
raison de cette conception visuelle du roman, il semblait bien qu'une 
adaptation cinématographique des Pornographes s'imposait. Dans la 
conclusion de ce mémoire, je vais donc reprendre la question du regard pour 
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analyser l'adaptation cinématographique du roman Les Pornographes par 
Imamura Shohei ainsi que pour analyser l'influence de Nosaka sur d'autres 
écrivains et cinéastes. 
La démultiplication des Pornographes: l'adaptation 
cinématographique de Imamura Shohei 
Dans le chapitre précédent, j'ai analysé l'absence de la représentation de la 
sexualité dans le cadre d'un roman au sujet du métier de pornographes comme 
une façon de mettre en relief, en jouant avec les conventions génériques et en 
faisant une parodie de certains discours dominants, les problèmes de certains 
groupes en marge de la société. À partir du concept de regard, j'ai expliqué que 
Nosaka s'intéresse davantage à l'impact de l'expérience de la représentation de 
la sexualité sur ses personnages qu'à la description de cette représentation. Ce 
changement de point de vue permet d'élaborer une critique, de prime abord 
paradoxale, de la représentation de la sexualité à partir d'un discours sur la 
pornographie. 
Une Introduction à l'anthropologie tirée des Pornographes: l'adaptation 
cinématographique de Imamura Shohei 
Dans ce dernier chapitre, afin de conclure ce mémoire sur la performance et la 
représentation de la sexualité dans l'œuvre de Nosaka Akiyuki, plus 
précisément dans le roman Les Pornographes, il me semble approprié de faire 
référence à l'adaptation cinématographique de ce roman par Imamura Shohei. 
Cette adaptation est importante pour une meilleure compréhension de l'œuvre 
de Nosaka pour deux raisons: premièrement, le film de Imamura est une 
véritable relecture, une assimilation critique de la conception de la 
représentation de la sexualité, du voyeurisme, de la performance de Nosaka. En 
l'absence d'une critique universitaire abondante sur l'œuvre de Nosaka, ce film 
offre donc une des rares réceptions, en-dehors des critiques journalistiques et de 
certains textes de romanciers et d'essayistes (Shibusawa Tatsuhiko), du roman 
Les Pornographes. Deuxièmement, en raison de la reconnaissance 
internationale de Imamura, il existe plusieurs études sur l'adaptation 
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cinématographique des Pornographes qui peuvent serVir, dans une certaine 
mesure, d'inspiration à une relecture du roman Les Pornographes. 
Donc, cette adaptation, qui entre en pré-production presque tout de suite après 
la sortie du roman, en 1966, montre à quel point l'œuvre de Nosaka, un jeune 
écrivain qui en était à son tout premier roman, correspond à plusieurs 
préoccupations de ses contemporains jusqu'au point d'attirer l'attention 
d'Imamura Shohei, un cinéaste déjà bien établi à cette époque. Cependant, 
comme l'explique Satou Tadao dans son étude de l'œuvre de Imamura, intitulée 
Imamura Shohei no Sekai', même si le grand cinéaste avait un certain intérêt 
pour le travail de Nosaka, il avait une entente préliminaire avec ses partenaires 
pour ne faire que le scénario du film. Imamura, après quelques mois de 
recherche, consistant essentiellement en des entrevues avec des gens qui font 
vraiment le métier de pornographe, achève l'écriture du scénario. Selon Satou, 
en raison de la possibilité de filmer plusieurs scènes qui font référence à 
l'érotisme et d'aborder des thèmes qui se rapprochent de son œuvre, le projet de 
réaliser ce film se serait imposé graduellement à Imamura. Il voulait cependant 
faire un film qui n'était pas une simple mise en images du roman de Nosaka. 
Dès la pré-production, le titre du film a été changé pour Une Introduction à 
l'anthropologie tirée des Pornographes afin de distancier le film du roman. 
Dès le début, Imamura a voulu mettre l'accent sur le fait que son film était bien 
une adaptation et non pas une transposition cinématographique du roman de 
Nosaka. Cette idée de l'adaptation est à l'origine des différences entre le film 
de Imamura et l'œuvre originale. Lorsque l'on compare les deux œuvres les 
différences sont indéniables, cependant les raisons derrières ces différences ne 
sont pas les mêmes pour tous. Plusieurs critiques, dont Satou, ont expliqué ces 
1 Les infonnations sur la genèse du film Les Pornographes, sont tirées de Satou Tadao, 
Imamllra Shohei no Sekai.' SOllhoban, Tokyo, Gakuyoushobo, 1997 (1980), p.90-92. Satou 
Tadao est habituellement considéré comme une critique qui met l'accent davantage sur le 
contexte social que sur la dimension biographique de l'auteur. Cependant, comme je vais le 
démontrer son étude de Imamura possède une dimension auteurisme indéniable qui empêche de 
bien comprendre artistique du réalisateur japonais. 
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différences en raison du besoin de faire un film qui prolongerait la recherche 
esthétique entamée par Imamura depuis le début de sa carrière. Ces critiques 
conçoivent chaque film de Imamura comme une pièce d'une plus grande 
mosaïque, d'une Œuvre qui était, tout au long de sa carrière, en devenir, un 
objectif à atteindre. Selon ces critiques, les changements effectués par Imamura 
étaient nécessaires pour faire un film conforme à son esthétique. Selon moi, 
cette conception de l'Œuvre comme une totalité, empêche parfois de voir le 
travail conceptuel qui est lié à l'adaptation cinématographique. En effet, 
Imamura n'adapte pas le roman dans le seul but qu'il corresponde à ses propres 
obsessions, bien que cet aspect soit partiellement présent. Le problème de 
l'adaptation ne se limite pas à la question du remplacement d'un style, d'une 
vision du monde par une autre, mais bien d'une adaptation du contenu en 
fonction du média. Au cœur de l'adaptation de Imamura, il y a la question 
médiatique qui détermine un ensemble d'éléments. Afin de comprendre les 
différences au niveau de la narration ainsi que de la conception des thèmes clés 
de Nosaka, essentiellement le voyeurisme et la représentation de la sexualité 
mais aussi, dans une moindre mesure la performance, je vais analyser le film 
d'Imamura en tant qu'adaptation cinématographique d'un roman. 
Les différences entre le scénario et le roman . 
Les différences entre le scénario d'Imamura et le roman de Nosaka sont très 
claires dès le premier visionnement du film. Premièrement, Imamura choisit de 
mettre l'accent sur le personnage de Subuyan ainsi que sur les membres de sa 
« famille» : la logeuse Ham, sa fille Keiko et son fils (ce dernier personnage 
est totalement absent du roman de Nosaka). Dans le film, il n'est pas souvent 
question du travail des pornographes en-dehors de la production de films 
pornographiques. Il y a tout de même quelques brèves scènes où l'on voit de 
loin Subuyan parler avec des hommes d'affaires ou en train d'enregistrer 
subrepticement le son des ébats entre deux amants. Les pornographes qui sont 
à l'arrière-plan du roman, comme Lagratte ou Cancrelat, sont véritablement 
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absents de l'adaptation cinématographique afin de donner plus de temps aux 
problèmes familiaux de Subuyan. Comme nous allons le voir, cette famille 
dysfonctionnelle a pour but de mettre en relief les aspects idéologiques de l'art 
cinématographique qui tente de rassurer les spectateurs en donnant une vision 
conventionnelle et idéalisée du monde. Imamura, afin de critiquer cette 
idéologie à partir de la question du regard définie selon des principes 
psychanalytiques, parodie une idéalisation du rôle du père et de la 
représentation idéalisée de la sexualité très fréquente au cinéma. Autant le 
roman est structuré autour de différents épisodes du travail des pornographes, 
autant le film est structuré autour du drame familial de Subuyan, caractérisé par 
le rapport difficile qu'ont les personnages avec leur sexualité dans le cadre 
familial: Subuyan qui ne fait que fantasmer sur sa belle-fille, Haro qui se laisse 
aveugler par les promesses de son fils qu'elle croit voué à un brillant avenir en 
raison de ses chances d'aller à l'université. De leur côté, les enfants profitent 
de la naïveté et du désir de leur beau-père et de leur mère. Keiko profitera du 
désir frustré de Subuyan pour le dominer après la mort de sa mère. Le fils 
d'Haro utilisera l'argent soutiré à sa mère, sous prétexte d'en avoir besoin pour 
étudier, afin de s'amuser et de séduire des filles. Les enfants ne semblent pas 
du tout soumis au même désir que leurs parents. Keiko qui, tout au plus, 
exprime un intérêt curieux envers la sexualité, utilise le désir qu'elle fait naître 
chez les hommes pour accroître son pouvoir et son confort matériel. Le fils de 
Haro ne perçoit pas la solitude de sa mère qui a jeté son dévolu sur son fils 
après la mort de son mari. Les« parents », eux, sont esclaves de leurs désirs 
qui sont, par définition, inatteignables. Les deux veulent retourner à l'époque 
où leurs désirs sexuels et amoureux étaient assouvis. Ils sont pris dans une 
logique de la nostalgie qui les empêche de voir comment leurs enfants, qui sont 
eux, tournés vers l'avenir, essaient de les contrôler. Pour cette raison, Haro 
meurt de chagrin dans un asile psychiatrique et Subuyan, devenu impuissant 
(comme dans le roman, mais pour des raisons différentes), tente de retrouver le 
temps perdu en construisant, seul sur sa maison-bateau, une poupée à l'image 
de Ham (dans le roman, la poupée est à l'image de Keiko). Cette dernière 
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différence majeùre entre le roman et le film sert à illustrer la logique de la 
nostalgie qui s'est emparée de Subuyan. Même s'il ne semble pas éprouver un 
véritable désir pour Ham tout au long du film, comme nous le montre la seule 
scène de rapport sexuel entre les deux où, pendant une longue minute, les 
regards2 des deux amants, perdus dans leurs propres fantasmes, ne se croisent' 
pas, pendant que leurs corps bougent sans passion sous les futons, après sa mort 
il tente de retrouver les plaisirs perdus avec elle, en recréant une poupée à son 
image. Cela montre que les personnages sont à la recherche d'un idéal de l'acte 
sexuel, de la rencontre avec l'autre qui est, par définition, impossible à atteindre, 
sauf peut-être, selon Nosaka et Imamura, par une recréation artistique teintée 
d'ironie. Pour reprendre la conception psychanalytique énoncée par Todd 
McGowan 3 la relation sexuelle entre Ham et Subuyan, ainsi que les autres 
relations évoquées dans le film, ne peuvent qu'échouer parce qu'elles ne 
peuvent donner au sujet ce qui lui manque. Subuyan ne peut être satisfait parce 
que rien ne lui manque. Ils cherchent tous les deux un idéal qui est absent de la 
réalité. Lorsqu'on suit la trajectoire de Subuyan il est possible de voir la 
manière dont il conçoit sa relation avec Ham. Du point de vue de Subuyan, 
Ham de son vivant représente une présence qui a quelque chose à offrir, qui 
cherche aussi à atteindre une satisfaction. Par contre, après sa mort, son 
absence permet à Subuyan de projeter ses fantasmes en toute liberté. À la fin du 
film, qui n'est pas sans rappeler L 'homme qui ne vécut que pour aimer de 
Saikaku4, Subuyan dans sa maison-bateau, est tellement obsédé par sa poupée 
qu'il ne se rend pas compte qu'il est à la dérive, loin du rivage, de la société, et 
qu'il s'en va au loin, vers un monde utopique, imaginaire. Il est maintenant 
2 Cette question du regard est aussi très importante pour Imamura qui la conçoit comme le 
concept-clé pour comprendre le roman de Nosaka. Je développe cette idée dans les pages 
suivantes. 
3 Je m'inspire d'un passage à la page 204. Todd McGowan, The Real Gaze: Film Theory after 
Lacan, Albany, State University of New York Press, 2007. 
4 Auteur du XVIIe siècle, originaire d'Osaka, souvent considéré comme une des inspirations de 
Nosaka, en raison de la similarité des thèmes explorés et du fait qu'ils sont tous les deux, selon 
plusieurs historiens, des représentants de la littérature de la région du Kansai. 
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impuissant, mais ce manque physique, matériel n'a pas d'importance parce 
qu'il est prisonnier dans le monde de ses fantasmes. 
Ce mouvement entre l'espoir d'atteindre le bonheur via une relation sexuelle 
parfaite (le désir de Subuyan, de sa logeuse et, par extension des clients des 
pornographes) qui est, par définition impossible à atteindre, et les problèmes 
qui en découlent, définit l'ensemble du film. Surtout dans le contexte d'un film 
à propos du métier de pornographe, on peut y voir une dénonciation implicite 
du travail cinématographique qui peut être conçu comme le désir de recréer une 
relation sexuelle parfaite. En ce sens, Imamura effectue un travail de 
dénonciation de l'idéologie cinématographique à l'intérieur de son film. Sa 
démarche artistique correspond à celle de Nosaka telle que je l'ai expliquée 
dans le chapitre sur la perfonnance. De plus, le film d'Imamura fait une 
critique de l'idéologie cinématographique selon les paramètres définis par Todd 
McGowan tels que je les ai expliqués dans le chapitre précédent: « If the 
fundamental ideological function of cinema consists in providing a fantasmatic 
image of the successful sexual relationship, cinema's ability to reveal that 
failure of the sexual relationship marks its most important task in challenging 
the structure of ideology5. )} 
Pour revenir sur la question de l'adaptation cinématographique, il me semble 
que cette question du regard, qui est centrale à l'adaptation cinématographique 
de Imamura (il a compris son importance dans le cadre du roman de Nosaka), 
revient sous une autre fonne en raison du changement de média et structure 
l'esthétique et la narration du film. Selon moi, les changements au niveau du 
scénario sont justifiés par le désir d'!mamura de ne pas adapter seulement 
l'histoire des Pornographes, mais bien la conception que Nosaka a du regard. 
En raison de l'étroit rapport qu'entretient le médium cinématographique avec le 
regard (pour certains critiques, dont Todd McGowan, il est possible de faire une 
5 Todd McGowan, The Real Gaze: Film Theory afier Lacan, p. 203. 
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histoire du cinéma en se basant sur la façon dont les films se sont positionnés 
vis-à-vis du regard et de quelle façon ils l'ont explicité), Imamura a dû faire 
certains éhangements à la narration afin qu'elle illustre plus clairement cette 
question. Après tout, Nosaka pense le regard, qu'il associe autant au 
voyeurisme qu'au cinéma, à partir de l'espace littéraire. Il existe une certaine 
dimension d'extériorité qui ne peut pas être présente dans une adaptation 
cinématographique. Une remise en question du regard à partir du cinéma doit 
nécessairement prendre en compte l'aspect auto-réflexif qui n'est pas présent 
dans le roman de Nosaka 6 • Il semble donc qu'il faille concevoir le film 
d'Imamura comme l'adaptation du roman de Nosaka qui utilise le regard pour 
remettre en question le cinéma. 
L'omniprésence du regard dans Les Pornographes de Imamura 
Afin de définir le lien entre la VIe familiale de Subuyan, le travail des 
pornographes et le médium cinématographique, le regard est omniprésent. Il 
est présent autant de façon extradiégétique qu'intradiégétique. Premièrement, 
la mise en forme du regard de façon extradiégétique est liée à l'esthétique du 
film qui emprunte plusieurs traits caractéristiques du cinéma documentaire ou 
du cinéma vérité7• En raison de cet aspect esthétique, le spectateur est d'autant 
plus conscient du regard que la caméra porte sur les personnages. En effet, 
Imamura filme toujours ses personnages de loin, afin de donner une dimension 
d'extériorité, propre au documentaire ou à l'étude universitaire (cela renforce 
1 
l'idée transmise par le titre du film: Introduction à l'anthropologie). Par 
exemple, lorsque Subuyan est en train de discuter avec des clients dans un 
6 Cependant, j'ai démontré dans le chapitre sur la performance que le roman de Nosaka n'est 
pas dénué d'un aspect auto-réflexif. En effet, la question du langage, du kansai-ben, associée 
au problème du réalisme, perfonnée par le roman, pennet de montrer la dimension ironique des 
discours des pornographes ainsi que des limites de la critique du statut de l'artiste par la 
littérature. 
7 En plus du traitement de l'image dont îlest question en détails dans ce texte, l'œuvre 
d'Imamura est associée, en partie, à l'esthétique du cinéma vérité entre autres parce qu'il insiste, 
malgré les coûts, à filmer dans des lieux réels (on location) et à utiliser parfois des comédiens 
sans expérience. 
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immeuble, la caméra ne nous montre pas la scène de l'intérieur, mais bien de 
l'extérieur avec une caméra placée dans le haut d'un autre immeuble situé en 
face du bureau des clients. On voit la scène de loin. Les visages des 
personnages ne sont pas bien définis. Par contre, on entend parfaitement leur 
conversation, comme si un micro était caché quelque part dans la pièce. Bien 
sûr, cette entorse au réalisme est une façon de montrer que la distanciation entre 
les personnages et le spectateur est essentiellement visuelle. Il y a plusieurs 
scènes similaires tout au long du film : la conversation entre les pornographes 
au bain turc, la scène d'amour entre Subuyan et Haru. Dans toutes ces scènes, 
qui se déroulent à l'intérieur, la caméra est placée en-dehors du lieu de l'action. 
Le spectateur ne peut alors que ressentir une distance entre lui et les 
personnages. Bien sûr, cette référence au documentaire est, par le fait même, 
une référence au voyeurisme qui est au centre de l'esthétique 
cinématographique et qui est davantage présent dans le cinéma documentaire et 
le cinéma pornographique8• 
Pourtant, cet aspect n'est pas suffisant pour expliquer le choix du style 
documentaire. Le style du documentaire ne sert pas seulement à faire référence 
au voyeurisme du cinéma pornographique, il sert avant tout à remettre en 
question l'esthétique cinématographique dans son ensemble. Pour comprendre 
cet aspect, il faut aussi regarder la façon dont le médium cinématographique est 
considéré par Imamura. Dès le début, le film se présente comme un film à 
propos d'un film et comme un film dans un film. La première scène montre 
Subuyan et Banteki en train de se préparer à tourner un film pornographique. 
Les acteurs se maquillent et les pornographes assemblent leurs caméras. On 
voit ensuite un gros plan du visage de Subuyan en partie caché par la caméra 
qu'il tient dans ses mains. Cette caméra, à objectifs multiples (quatre), donne 
l'impression que son regard s'est démultiplié. Tout comme dans le roman, le 
spectateur n'assiste pas au tournage du film. Imamura choisit la même posture 
8 Voir à ce sujet le chapitre précédent de ce mémoire. 
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intellectuelle que Nosaka qui consiste à ne pas montrer d'actes sexuels dans un 
film sur des producteurs de pornographie9. En fait, Imamura utilise la figure du 
pornographe afin de critiquer la volonté du cinéma de représenter un réel 
domestiqué, dépositaire d'un sens immuable et, par extension, rassurant. Dans 
ce film, le regard présenté par Imamura n'est qu'une structure vide qui 
demande à être remplie. Il ne renvoie à rien sauf à celui qui regarde, qui est 
conscient de regarder. Pour cette raison, il ne peut pas montrer les scènes 
pornographiques qui sont l'exemple même d'un regard qui prétend montrer la 
réalité dans sa totalité. Au lieu de cela, il montre seulement le regard qui en 
définitive n'a pas d'objet, du moins pas d'objet visible, en-dehors de celui qui 
regarde (les pornographes et leurs clients). D'un point de vue structurel, le 
regard présenté dans le film d'Imamura est nihiliste lO• 
Après le gros plan sur le visage de Subuyan la caméra à la main, on voit les 
pornographes en train de regarder, dans une salle sombre, le résultat de leur 
travail. On les regarde en train de regarder leur film. Tout comme dans le 
roman, cette scène sert de substitut à une scène pornographique explicite. 
Encore une fois, Imamura s'intéresse davantage à la réaction des spectateurs 
vis-à-vis du film pornographique qu'au film pornographique lui-même. En 
somme, le regard est le sujet du film. Il structure le regard des spectateurs de 
son film en limitant ce qu'ils peuvent voir et en mettant le focus sur le regard de 
ses personnages. Cet aspect esthétique est probablement encore plus frappant 
dans le cadre du film que dans celui du roman en raison de l'adéquation entre le 
9 Dans le chapitre sur la perfonnance, une citation de Shibusawa Tatsuhiko montre à quel point 
la pertinence de la représentation de la sexualité se pose comme question esthétique à 
l'époque : II est important de remarquer que, en se basant sur le réalisme de la caméra en tant 
que médium, l'expression de l'érotisme y est complètement inversée par rapport à la littérature. 
[ ... ] Si le réalisateur ne fait pas des films pornographiques purs, il ne peut pas éviter le dilemme 
[du réalisme]. 
10 Dans d'autres films de Imamura, on n'a qu'à penser à Eijianaika, la représentation de la 
sexualité est plus présente, mais cette fois-ci la dimension historique et l'aspect revendicateur 
de la sexualité la justifie. L'univers des Pornographes est, comme nous l'avons vu dans les 
chapitres précédents, subversif en raison de l'incapacité des gens d'avoir des rapports sexuels 
ou de les représenter. 
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travail des pornographes et celui du cinéaste. Imamura décide donc de jouer 
avec cette ambiguïté lorsqu'il tourne sa caméra vers l'écran que les 
pornographes regardent (la première et seule fois dans le film). Toutefois, le 
plan de l' ~cran ne sert pas à nous montrer une scène érotique, mais plutôt un 
poisson aux yeux globuleux. Le poisson, qui appartient à la logeuse Haru, est, 
selon cette dernière, la réincarnation de son mari décédé. Ensuite, le spectateur 
entre dans l'écran: le film que regardaient les pornographes est devenu le film 
que les spectateurs regarderont. 
Cette scène clé montre la volonté du film de retourner le regard (vide) sur lui-
même et de repenser le médium cinématographique à la lumière du métier de 
pornographe. Ce film dans le film est une manière de mettre l'accent sur le 
travail cinématographique et sur son caractère illusoire dans la mesure où le 
style documentaire est invalidé par cette mise en abîme qui montre que, malgré 
l'utilisation de techniques appartenant à un genre associé à la vérité, on 
demeure dans le domaine de la fiction, du regard structuré. Par ailleurs, cela 
rejoint la conception de Todd McGowan à propos d'un certain type de film qui 
critique et subvertit l'idéologie cinématographique qui consiste à faire entrevoir 
une relation sexuelle comme un acte possiblement parfait (il appelle ce genre de 
film « cinema of intersection »). Puisqu'il nous montre que les pornographes 
(et les spectateurs de son film) lorsqu'ils sont à la recherche d'un idéal sexuel 
choisissent le réconfort du cinéma et puisque le film nous fait entrer dans ce 
monde, Imamura annonce, dès le début, que tout désir de satisfaction sexuelle, 
passe par un monde parallèle, un monde de la fantaisie. Cependant, même dans 
le monde de la fantaisie la satisfaction sexuelle n'est qu'un désir. Il montre 
concrètement la manière dont la critique de l'idéologie cinématographique peut 
être élaborée: « This [intersection] cinema reaches its fullest development 
through films that use the separation between worlds of desire and fantasy in 
order to permit spectators to experience this [sexual] failure as a positive 
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event Il.)) Imamura suit exactement ce type de démarche. Il plonge le 
spectateur dans le monde des pornographes qui est présenté comme un monde 
fantastique, comme un miroir de leur travail, malgré l'esthétique du 
documentaire. Dans cet espace, bien que l'on puisse s'attendre à la résolution 
des fantasmes, il n'y a que des échecs de l'acte sexuel. Pourtant, le plaisir de 
regarder ce film découle justement de l'expérience de ces échecs inattendus qui 
nous permettent de reconsidérer notre relation à la sexualité, au cinéma et de 
repenser l'acte du regard comme inhérent à l'expérience cinématographique et à 
l'expérience humaine. 
Incidemment, plusieurs éléments du film servent à reprendre la thématique du 
regard. J'en ai mentionné deux précédemment. Le premier, c'est le gros plan 
de Subuyan qui tient dans sa main une caméra avec plusieurs objectifs. Le 
deuxième, qui est beaucoup plus important, c'est le poisson de Haro qu'elle 
croit être la réincarnation de son mari. Cet élément est d'autant plus intéressant 
qu'il revient très souvent dans le film. Ce poisson possède plusieurs 
significations. Tout d'abord, il exprime le regard poussé à son plein potentiel. 
Le poisson, dans son bocal, par définition rond et transparent, peut observer 
l'ensemble des événements qui se passent dans la maison de Haro. En ce sens, 
il a un point vue qui est parfois supérieur à la caméra qui se retrouve souvent à 
l'extérieur de la maison. A priori, ce poisson ne porte pas de jugement, 
n'intervient pas dans les relations avec les personnages. Il ne fait qu'observer. 
Cependant, comme dans le cas de Haro, il peut devenir un regard qui reflète les 
obsessions et les angoisses de ceux qui le regardent. Haro, parce qu'elle 
angoisse au sujet de la moralité de ses actions avec Subuyan (elle pense qu'elle 
aurait dû rester veuve et ne pas avoir une relation hors-mariage avec son 
locataire), s'imagine que le poisson est la réincarnation de son mari. Le film 
nous montre que le poisson est une forme pure du regard qui ne fait que refléter 
les pensées des personnages. 
Il Todd McGowan, The Real Gaze: Film Theory after Lacan, p. 203. 
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De plus, ce n'est pas un hasard si le poisson représente pour Haro son mari 
qui est, par extension une figure paternelle. Cette incarnation du mari absent 
peut être vue, dans le cadre de la famille dysfonctionnelle de Haro, comme la 
représentation du nom du père tel qu'il est conçu par Lacan, c'est-à-dire, pour 
reprendre McGowan : « the signifier that authorizes the law and the system of 
signification 12 ». Ce père symbolique n'a pas d'effet dans le réel dans la 
mesure où il n'est qu'un idéal qui permet à certain de créer une figure 
d'autorité qui aide à se protéger, à travers une substitution symbolique, de 
l'absence de règle ou d'autorité. Haro utilise la figure du poisson afin de 
discipliner ses enfants (sans succès), mais aussi pour se discipliner elle-même, 
pour tenter de limiter les débordements de sa vie qu'elle considère 
immorale. Malgré tous les efforts de Haro, le nom du père n'a pas d'impact 
ni sur elle, ni sur ses enfants. En ce sens, Imamura démontre le caractère 
illusoire de cette figure paternelle qui est pourtant omniprésente dans 
l'histoire du cinéma. Il reprend les attentes du spectateur afin de lui prouver 
que ce nom du père qui est censé le protéger échoue à tous les coups. Afin de 
remplacer ce père idéal, il propose Subuyan qui est un (beau-) père sans 
repère moral qui fantasme sur sa belle-fille. Le regard omniscient du poisson 
qui doit nous protéger des débordements de notre regard est remplacé par le 
regard de Subuyan, celui du voyeur, du pornographe, plus souvent 
qu'autrement frustré dans ses tentatives de satisfaire ses besoins 
sexuels. Bien que Haro tente de se prémunir du traumatisme qui vient avec 
une confrontation avec le regard, elle partage sa vie avec une personne qui 
représente ce regard qui n'est pas domestiqué et qui est, par extension, 
frustré. En définitive, pour Imamura, le poisson n'est rien qu'un objet qui 
permet de projeter nos angoisses au sujet du regard sans qu'il puisse nous 
protéger. Malgré le recours au poisson, Haro ne peut pas échapper aux 
écueils de sa relation avec Subuyan et avec son fils qui sont basées sur une 
idéalisation des rapports humains et de la question du regard. Le poisson qui 
12 Todd McGowan, The Real Gaze: Film Theory after Lacan, p.l37. 
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devait représenter le nom du père devient, tout au long du film, un symbole 
du nihilisme (incidemment cette conception du poisson dans un bocal comme 
étant, en soi, une conception du nihilisme, a été élaborée par l'écrivain 
Takeshi Kaiko dans ses essais). 
En somme, le film de Imamura reprend l'esprit du roman de Nosaka et 
l'adapte afin de pouvoir élaborer à partir du cinéma une critique de 
l'esthétique et de l'idéologie cinématographique. En se fondant sur une série 
d'effets stylistiques, il retourne Je regard du spectateur vers Jui-même en Jui 
démontrant qu'il est impossible pour le cinéma de rendre compte d'un idéal 
de l'acte sexuel, représentation métonymique de la réalité. En raison du 
thème de la pornographie qu'il présente de façon documentaire, il peut 
démontrer le caractère illusoire de la représentation de la sexualité. Il décrit 
un monde fantastique qui permet au spectateur d'appréhender r impossibilité 
de la rencontre idéale grâce à l'acte sexuel. Finalement, il démontre que le 
cinéma, lorsqu'il est conscient de ses limites peut élaborer une nouvelle 
esthétique qui permet de confronter le regard et notre relation au regard. En 
ce sens l'adaptation du roman de Nosaka par Imamura, bien qu'elle lui 
permet de poursuivre certaines de ses obsessions esthétiques, lui ouvre aussi 
des possibilités qu'il n'avait pas véritablement explorées jusqu'à maintenant 
dans son œuvre de façon aussi explicite. 
Malgré cette adaptation par Imamura (elle a gagné plusieurs prix), l'influence 
du roman Les Pornographes ne s'est pas faite ressentir énormément dans les 
milieux intellectuels après les années suivant sa publication. Encore 
aujourd'hui, il n'est pas étudié par les universitaires et il ne connait pas une 
grande diffusion au Japon. Lorsque l'on pense à Nosaka, on évoque surtout 
le roman de guerre Le Tombeau des Lucioles. L'adaptation par le studio 
d'animation Ghibili a eu un impact beaucoup plus grand que le film de 
Imamura. Le devoir de mémoire inhérent au Tombeau des Lucioles (surtout 
dans r adaptation cinématographique, puisqu'il est remis en question dans le 
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cadre du roman) est probablement la raison première de sa popularité. Les 
Pornographes, par contre, parodie ce devoir de mémoire et promulgue une 
esthétique qui tente de dépasser ce genre du discours. Grâce à l'absence de 
représentation de la sexualité à l'intérieur du roman qui a comme sujet des 
producteurs de pornographie, Nosaka peut critiquer la société japonaise 
d'après-guerre ainsi que le statut de l'artiste dans cette société. Ses romans 
rejoignent plusieurs réflexions de ses contemporains, autant japonais, 
américains, qu'européens afin de critiquer l'esthétique de l'image qui 
caractérise la société d'après-guerre. Le roman Les Pornographes, 
éminemment auto-réflexif, nous fait comprendre et ressentir, grâce à des 
traits stylistiques liés, entre autres, à la performance et à la question du regard, 
autant les problèmes que Nosaka associe à l'esthétique contemporaine que la 
façon de renouveler certains discours. En ce sens, Les Pornographes est un 
vrai roman (au sens que lui donne Bakthine) parce qu'il reprend plusieurs 
discours, autant ceux associés à la culture populaire qu'à la littérature, autant 
au discours oral qu'au discours écrit, sans une hiérarchisation a priori, afin de 
créer son esthétique. La transposition de cette esthétique par Imamura, 
adaptée au médiwn cinématographique, est la preuve qu'elle dépasse 
largement les considérations sur la représentation de la sexualité et qu'elle 
permet d'entrevoir une nouvelle conception de la Représentation et du travail 
artistique au sens large. 
Retour sur l'esthétique de Nosaka Akiyuki 
La comparaison avec le film de Imamura a permis, il me semble, de mettre en 
lumière la spécificité du travail littéraire de Nosaka tout en montrant de quelle 
manière certains aspects de son œuvre ont pu être adaptés pour le cinéma. 
Comme je l'ai démontré tout au, long de ce mémoire le roman Les 
Pornographes de Nosaka Akiyuki ainsi que ses essais dépassent largement le 
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cadre de la simple représentation de la sexualité afin d'englober des réflexions 
sur l'héritage de la deuxième guerre mondiale, le yakeato et le yamiichi, la 
société de consommation, la langue et le regard. Malgré une esthétique qui 
peut, d'une part, donner l'impression, en raison de l'emploi marqué du dialecte 
du Kansai, d'être très proche d'une littérature régionale et, d'autre part, en 
raison de la référence au travail de pornographe, de faire partie de la littérature 
populaire, Nosaka développe une œuvre qui entretient un dialogue implicite 
avec plusieurs auteurs japonais et plusieurs penseurs européens de sa génération. 
Dans le premier chapitre de ce mémoire, j'ai démontré que la figure du 
pornographe permet, dans le roman de Nosaka, de faire une critique de l'artiste 
dans la société de consommation. Nosaka parodie la situation de l'artiste qui est 
de plus en plus obligé de se conformer aux impératifs économiques et sociaux 
de consommation: l'artiste doit se vendre afin de devenir le média des 
fantasmes des hommes d'affaires aliénés par la société contemporaine. 
Subuyan est l'exemple parfait de ce pornographe-artiste déchu qui perd 
graduellement son identité et son goût de vivre (symbolisé par son impuissance) 
parce qu'il est obligé d'être constamment en performance, de recréer des 
comportements, de se travestir afin de répondre aux attentes de ses clients. 
D'ailleurs, ses clients, même s'ils obtiennent une certaine satisfaction grâce aux 
efforts de Subuyan, ne peuvent jamais être comblés parce qu'ils n'ont pas accès 
directement à la sexualité, c'est-à-dire à une véritable relation avec l'Autre, 
mais à des images de la sexualité, à des représentations qui font référence à 
d'autres représentations. Ils ne peuvent se sortir de ce cercle vicieux qui diffuse 
perpétuellement leur plaisir et qui, en parallèle, entretient leur désir. Le monde 
décrit dans Les Pornographes est éminemment structurel. Le travail des 
pornographes consiste, en somme, à nourrir le désir de leurs clients, un désir 
sans véritable objet, à partir d'un système. Ce désir n'existe pas en dehors de la 
structure créée par la pornographie. 
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Pourtant, comme Je l'ai démontré au deuxième chapitre, la pornographie 
n'apparaît pas directement dans la narration du roman. Comme elle n'a pas de 
véritable· substance, elle ne peut pas être performée par le roman. Dans Les 
Pornographes, il n'y a pas de représentation de la sexualité, mais bien une 
représentation du regard de ceux qui font l'expérience de représentation de la 
sexualité. Dans une structure de la diffusion qui reprend d'une certaine manière 
les idées du chapitre sur la performance, les lecteurs des Pornographes ne font 
pas l'expérience du voyeurisme, mais bien du voyeurisme du voyeurisme. Cela 
prouve que les descriptions pornographiques n'intéressent pas Nosaka parce 
qu'elles ne sont que des structures qui doivent être remplies par les désirs des 
spectateurs. Son roman met plutôt l'accent sur l'impact des représentations de 
la sexualité sur les spectateurs et les producteurs de pornographie ainsi que sur 
le discours au sujet de la pornographie comme un moyen pour les. gens en 
marge de la société de s'exprimer. 
La posture métadiscursive doublée, paradoxalement, d'un aspect auto-réflexif et 
performatif permet à Nosaka de déplacer les attentes du lecteur vis-à-vis d'une 
œuvre où il est question de la sexualité et de sa représentation afin de structurer 
une entreprise de dévoilement et de dénonciation qui a pour but de remettre en 
cause certains présupposés sur la société, la langue, la littérature populaire, la 
sexualité, la pornographie. Cette remise en question n'est pas limitée à un 
discours critique; elle remet en cause à l'intérieur d'une esthétique de la 
performance, certains discours et certaines idées éculées. La réflexion de 
Nosaka est, pour cette raison, à caractère littéraire et, par le fait même, 
impensable en dehors de la littérature. Comme je l'ai démontré tout au long de 
ce mémoire, la réflexion sur la langue, la performance, l'art et le regard peuvent 
cohabiter et prendre forme qu'en raison de l'aspect performatif de la littérature 
et de sa capacité à amalgamer différents discours. 
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En raison de la démarche intellectuelle de N osaka, les différents aspects que j'ai 
analysés dans le roman Les Pornographes et dans les essais peuvent servir de 
point de départ à une compréhension globale de son œuvre. En effet, comme je 
l'ai déjà mentionné précédemment, l'œuvre de Nosaka est construite autour de 
concepts-clés qui sont souvent associés à des lieux. On n'a qu'à penser au 
yake-ato et au yamiichi, à la pornotopie en ce qui concerne les lieux. Il y existe 
aussi d'autres concepts-clés comme celui de pornographe, de playboy ou le 
syntagme Marylin Monroe no returns. Ils reviennent constamment dans les 
romans, les essais, les chansons ou le discours de Nosaka. Par ailleurs, la 
structure de certains romans est similaire. Le roman Les Embaumeurs (en 
japonais Tomuraishitachi), par exemple, reprend la structure des Pornographes 
en mettant l'accent sur l'expérience de la mort comme un tabou impossible à 
représenter. Le roman reprend lui aussi plusieurs traits caractéristiques des 
Pornographes. Évidemment, cette continuité au niveau des concepts-clés et de 
la structure à un impact sur la continuité thématique. Plusieurs romans 
reprennent les thèmes développés dans Les Pornographes et leur donnent plus 
d'importance. La vigne des morts sur le col des dieux décharnés (Honegami 
Toge Hotoke-Kazura) exprime de façon plus complexe la conception de 
l'inceste esquissée dans le premier roman de Nosaka. 
Pour toutes ces raisons, il me semble que ce mémoire, sans être une poétique de 
Nosaka, pourrait servir de point de départ à l'analyse de la majorité de ses 
œuvres (Les Contes de Guerre ainsi que Le Dessin au sable font exception). 
Cela ne veut pas dire que l'ensemble de son esthétique se trouve en germe dans 
la première œuvre, mais que les concepts-clés qui reviennent dans plusieurs 
textes peuvent servir d'ancrage à une analyse des textes postérieurs et à une 
réflexion sur l'évolution de la pensée de Nosaka sur une série de thèmes 
récurrents. 
Par ailleurs, puisque l'œuvre de Nosaka a reçu une première réception très 
importante et que la posture intellectuelle de Nosaka, souvent associée à une 
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Par ailleurs, puisque l'œuvre de Nosaka a reçu une première réception très 
importante et que la posture intellectuelle de Nosaka, souvent associée à une 
réflexion sur la sexualité, l'érotisme et la pornographie, a été marquante durant 
les principales années de sa carrière, soit des années soixante à la fin des années 
quatre-vingt-dix, il fait partie d'un groupe d'écrivains qui a vu l'importance de 
la question de la représentation de la sexualité afin d'aborder les problèmes 
sociaux et artistiques auxquels étaient confrontés le Japon à cette époque. Bien 
que j'ai fait plusieurs références au contexte intellectuel et que j'ai établi une 
comparaison entre les romans de Nosaka et les travaux de Shibusawa Tatsuhiko, 
il reste à faire une étude poussée du contexte intellectuel des années soixante en 
ce qui concerne la représentation de la sexualité, de l'érotisme et de la 
pornographie. Nosaka, qui est un des acteurs marquants de ces débats 
intellectuels, pourrait, avec Shibusawa, être au cœur de cette analyse. 
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